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Introduction 


1. Tipologia de Ios textos sobre cine 


Las editorialcs francesas publican cada ano un centenar de li- 
bros dedicados al cine. Existe un catalogo general (suplemento en ei 
n. 16 de Cinema d'Aujourd'hui, primavera de 1980) que se titula 
precisamente «E1 cine en 100.000 paginas». Existen mas de diez pu- 
blicaciones mensuales (critica de peh'culas, revistas tecnicas, vida 
de los actores, etc). El coleccionista ya no sabe donde apilar sus re¬ 
vistas, y el neofito no sabe cuales elegir. 

A fin de situar con precision el perfil de este manual, intentare- 
mos exponer una breve tipologia dc ios textos sobre cine. Estos pue- 
den dividirse globalmente en tres grupos de desigual volumen: las 
revistas y libros para el «gran pub!ico», las obras para «cinefilos» y, 
finalmente, ios textos teorieos y csteticos. Estas categonas no son ri- 
gurosamente estancas: un libro para cinefilos puede alcanzar un pu¬ 
blico amplio y tener un innegable valor teorico; este tipo de obra es 
evidentemente excepcional, y lo mas frecuente es que se concrete en 
libros de historia del cine, como los de Georges Sadoul, por ejem- 
plo. 

Como es logico, las editoriales de cine reproducen, en su nivel 
especffico, las categonas de la audiencia cinematografica. Lo que 
caracteriza la situation francesa es la importancia del segundo sec¬ 
tor, destinado a los cinefilos. 
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El termino «cinefito» aparece bajo la pluma de Ricciotto Canu- 
do a principios de los anos veinte: designa al aficionado atento al 
cine. Hay varias generaciones de cinefilos con sus revistas y sus au- 
tores preferidos. 

La cinefilia conocio un desarrollo considerable en Francia, 
despues de la segunda guerra mundial (1945). Se ejercia a traves 
de revistas especializadas, actividades de numerosos cine-clubs, la 
asiduidad de pelfculas de «arte y ensayo» en las programaciones, 
la frecuentacidn ritual de una cinemateca, etc. El «cinefilo» cons- 
tituye un tipo social que caracteriza la vida cultural francesa en ra- 
zon del particular contexto cultural ofrecido, sobre todo, por la ri~ 
queza de la exhibieion cinematogiafica parisina: se reconocera 
facilmente a partir de conductas mimeticas; se organiza en cama¬ 
rillas, no se sienta jamas al fondo de una sala de cine, desarrolla en 
cuaiquier circunstancia un discurso apasionado sobre sus pelfculas 
favoritas... 

Conviene distinguir esta acepeion restrictiva del «cinefilo» en 
su aspecto mani&tico, del concepto del aficionado al cine propia- 
mente dicho. 


1.1. Las publicaciones «para el gran pub!ico» 

Son evidentemente las mas numerosas y las que alcanzan las 
mayores tiradas. Salvo raras excepciones, se dedican a los actores 
de cine, y constituyen la vertiente «impresa» del star-system. Cite- 
mos una revista caracteristica de este genero. Premiere. Las publi¬ 
caciones periodieas eran mucho mas numerosas antes de la guerra; 
el titulo mas famoso era Cine-Monde. De la misma manera, casi ha 
desaparecido una categorfa numericamente importante, las «pelieu- 
las contadas». La competencia de los teieprogramas fue fatal para 
aquellas. Fueron sustituidas por L'Avant Scene Cinema, version mas 
seria de esas «pelicula contadas». 

Mds de 30 titulos aparecidos en 1980 son monografias de auto- 
res. Entre ellas hay tres nuevos libros sobre Marilyn Monroe y Ires 
sobre John Wayne. Tambien abundan las memorias de actores, al 
igual que los recucrdos de algunos realizadores famosos. 

Finalmente, entre esas publicaciones de gran tirada estdn los 
anuarios y libros de oro del ano que sc regalan en los estrenos, v los 
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lujosos alburnes dedicados a productoras amcricanas o a los generos 
(el cine negro, la comedia musical, el western). Estos ultimos titulos 
son a menudo adaptaciones o traducciones de libros americanos. 
Dcdican una parte muy importante a la iconografia. En el las, el tex- 
to no interprets mas que un papel complementary respecto a las es- 
plendidas folografias. 

Si consideramos la aproximacion critica o teorica como una 
cierta «toma de distancia» respecto al objeto de estudio, esta cla- 
ro que el discurso desarrollado en este sector no manitiesta nin- 
guna. Este es el terreno cn el que Lriunfa la efusion deliberada- 
mente enceguecida, la adhesion total y mistificada, cl discurso del 
amor. 

En la niedida en que el cstatus cultural del cine seguira reposan- 
do sobre una cierta ilegitimidad, cse discurso encontrara la ocasion 
de ejercersc. Es prcciso tenerlo en cuenta, porque constituye cuanti- 
tativamente lo esencial dc las publicaciones dedieadas al cine, por lo 
que provoca un efecto de normalidad. Mientras el objeto sea Irivo- 
lo, sera normal que el discurso que se hace sohre el se base en la cha- 
chara. 


1.2. Las publicaciones para cinefilos 

En esta categorfa, no es el actor el que vence, sino cl rcalizador 
de pellculas. En ello puede verse el triunfo dc los esfuerzos de los 
animadores dc cine-clubs y dc los criticos especializados: para pro¬ 
bar que el cine era algo mas que un simple entretenimiento, fue ne- 
cesario darlc autores, creadores de obras. Las colecciones de mono- 
grafias atestiguan esta exitosa promocion del autor-realizador: 
Seghers publico 80 titulos, desde Georges Melies basta Marcel Pag¬ 
nol, en su serie «Cinema d , aujourd , hui». Mas tarde, otros editores 
tomaron el relevo. 

El libro-entrevista constituye la segunda modalidad de aproxi- 
macion al autor: en el, un critico interroga largo y lendido a un crea- 
dor sobre sus motivaciones. El ejemplo canonico esta cn FI cine se- 
giin Hitchcock, de Francois Truffaut. 

En eslacalegoiia tambien figuran estudios dc gcncros realizados 
con mayor profundidad que los albumes citados anteriormentc: los 
estudios dc la cincmutograffa nacional y las historias del cine, El 



ESTETICA DEL CINE 


12 


prototipo de esto es 30 ans de cinema americain , de Jean-Pierre 
Coursodon y Bertrand Tavernier.* 

Como es facit constatar, la critica cinematografica aplica a su te- 
rreno los enfoques tradicionales de la literatura: estudia grandes au- 
tores y generos desde el angulo de la historia de sus obras. Ahora 
bien, el estudio de las peliculas pide instrumenlos de analisis cieita- 
mente distintos de los que requieren las obras literarias, y estudiar 
las peliculas a traves de la slntesis de un guidn resulta una simplifi- 
cacion tan dudosa como dificil de evitar, debido a que abordamos 
grupos de publicaciones muy amplios. 

Tambicn cs necesario anadir que el discurso cinefflico se ejerce 
cscncialmcnte en las revistas mensuales: los libros no constituyen 
mas que un apendice reducido, al contrario que la categoria prece- 
dente, que ocupa una gran parte del terreno editorial. 


1.3. I,os textos teoricos y esteticos 

Este tercer sector es evidentemenle el mas reducido. Entretanto, 
ya no se trata de una novedad y ha conocido algunos momentos de 
expansion notable unidos a los avatares de la investigacion cincma- 
lografica. 

Para centrarnos en dos pcriodos recientes, la creacion del Tns- 
titut de Filmologic dc la Sorbonne condujo, despues de la Libera- 
cion, a la publicacion de varios ensayos importantes en tomo a una 
revista: Uunivers filmique, de Etienne Souriau, y el blssai sur les 
principes d'une philosophic du cinema, de G. Cohen-Seat; hacia 
1965-1970, la eclosion de la semiologfa de! cine en la Ecole des 
Hautes fitudes y la del analisis estructural del filme en cl C.N.R.S. 
conllevaron la publicacion de los trabajos de Christian Mel/., de 
Raymond Be Hour y de toda la corriente que se relacionaba con 
ellos. 

Este sector esla a nieiiudo bastante mas desarrollado cn cl ex- 
iranjeru. Los clasicos de la teoria del cine son rusos ( Poetika kino , 
lextus de Lev Kulechov y Serguei M. Eiscnstein), hungaros (El es- 
piritu del cine , de Bela Balazs), alemanes (libros de Rudolph Am- 


* Exisie una ediciOn ampliada y actualizada: 30 ans de cinema americain. Pa 
ns, Nathan. 1991. (N. de la t.) 
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heim y de Siegfried Kracauer). La mas importxinte historia de las 
teorias cinemalograficas es italiana (Guido Aristarco). 

Mientras que desde hacc unos diez anos, los textos teoricos 
han conocido una gran renovation, simultaneamente ha disminui- 
do de mancra notable una categorfa de obras numerosas en los 
anos 50 y 60: se trata de los manuales de initiation a la estetica y 
al lenguaje del cine. Evidentemente, estos dos fendmenos no son 
casuales. En lo esencial, estos manuales postulaban la existencia 
de un lenguaje cinematografico (volveremos con detalle sobrc esta 
cuestion en el capitulo 4) y, mientras relomaban el lexico profc- 
sional de la realizaci6n de las pelicuias, trazaban una nomcnclatu- 
ra de los principales medios expresivos que parccian caracterizar 
el cine: escalas de pianos, encuadre, figuras dc montaje, etc. A me- 
nudo, cl esludio piopiamente dicho dc cstas tiguras se limitaba, 
despues de un sumario intcnto de definition, a la enumeration de 
numerosos ejemplos acumulados a traves de la vision continuada 
de peliculas. 

El desarrollo de las investigaciones especializadas en el curso de 
los ultimos anos ha obstaculizado ciertamente la actualization de 
estos manuales, ya que ponian en tela de juicio sus fundamentus 
teoricos. 

De hecho, ya no es posible centrar el probletna del lenguaje 
cinematografico sin recurrir a los analisis de inspiration semio- 
lingiustica, o interrogate sobre los fenomenos de identification 
en el tine sin daT un necesario rodeo por el lado de la teoria psi- 
coanalitica, estudiar el relato fflmico ignorando la totahdad de 
los trabajos narratologicos dedicados a los textos literarios, et¬ 
cetera. 

Tratar dc hacer un balance didactico de estos diferente.s recorri- 
dos no ha sido larea facil, y es la apuesta de este manual. Pero an¬ 
tes de entrar en el meollo del tema, es necesario abordar algunos 
pre&mbulos teoricos y metodologicos. 


2. Teorias del cine y estetica del cine 

La teorfa del cine se asimila a menudo al estudio estetico. 
Estos dos temiinos no abarcan los mismos campos y cs util distin- 
guirlos. 
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Uesde sus origenes. la leoria del tine ha sido jgualmcnte objcto 
de una polemiearespecio a la pertinencia de los cnfoques no especl- 
ficamente cinemalograficos surgidos dc disciplinas exteriores a su 
campo (la lingulslica, el psicoanalisis, la economfa polltica, la teoria 
de las idcologlas, la iconologia, etcetera, por citar tan solo las que 
han dado lugar a debates teoricos importantes en el curso de estos 
ultimos anos). 

La ilegilimidad cultural del cine provoca en el seno mismo dc 
las actitudes teoricas un incremento del chauvinismo que poslula 
que la teoria del cine no puede venir mas que del propio cine, y que 
las teorias exteriores solo pueden aclarar aspectos secundarios del 
mismo (que no le son esenciales). Esta valoracidn particular de una 
especificidad cinematografica conlinua pesando considcrablcmente 
en las investigaciones teoricas: contribuye a prolongar cl aislamien- 
to de los estudios cmematograficos y, por cso mismo. dificulta su 
avance. 

Postular que una teoria del filme no puede ser mas que intrinse- 
ca, es cntorpcccr la posibilidad del desarrollo de hipotesis cuya fe- 
cundidad cstriba cn poner a prueba el analisis; es Tambien no tener 
en cucnta que el filme es, como lo demostraremos, el lugar de en- 
cuentro del cine v dc muchos otros elementos que nada tienen de 
propiamente cinemalograficos. 


2.1, Una teoria «indi'gena» 


Existe una iradicidn interna dc la teoria del cine llamada a ve- 
ces «teor(a indigena». Es el resultado dc la teorizacion acumulati- 
va de las observaciones mas pertinentes de la crltica de pelfculas, 
cuando esta se practica con una cieila agudeza: el mejor ejemplo 
de esta leoria cspcclfica es aun hoy el libro de Andre Bn7in f {Que 
es el cine? 

A1 contrario. la Estetica ypsicologto del cine, dc Jean Mitry, in- 
discutible clasico de la teoria francesa del cine, prueba, con la mul- 
tiplicidad y la diversidad de sus rcferencias teoricas exteriores a! 
campo estricto del cine, que esta estetica no se podn’a consuuir sin 
las aportacioncs de la Idgica. la psicologla de la percepcion, la tco- 
rfa del arte, etcetera. 
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2.2. Una teoria rieseriptiva 

Una teoria es un planteamiento que abarca la elaboration de 
conceptos suscepiibles de arializar un objeto. Sin embargo, el termi- 
no tiene resonancias iiumiativas que conviene disipar. Una teoria 
del cine, en el sentido que aquf le damos, no se refierc a un conjun- 
to de reglas segun las cuales convcndria rcalizar las peliculas. Por el 
contrario, csta teoria es descriptiva, se csfuerza por dar cuenta de los 
fenomenos observables en un filme, asf como de considerar el caso 
de t'iguras aun no actualizadas en obras concretas. creando modelos 
form ales. 


2..U Teoria del cine y estetica 

En la medida en quo el cine es susceptible de enfoques muy di- 
versos. no puede hablarse de una teoria del cine sino, por el contra¬ 
rio, de teorius del cine correspondientcs a cada uno de estos enfo- 
ques. 

Uno de ellos respondc a un punto de vista estetico. La estetica 
abarca la reflexion dc los fenomenos de signification considerados 
como fenomenos artfsticos. La estetica del cine es. pues, el estudio 
del cine como arte, el estudio de los filmes como mensajes artfsti¬ 
cos. Contiene implicita una conception dc lo «bello» y, por consi- 
guiente. del gusto y del placer ranto del espectador como del teori- 
co. Depende de la estetica general, disciplina filosofica que 
concieme al conjunto dc las artes. 

La estetica del cine presenta do.s aspcctos: una vertiente general, 
que contempla el efecto estetico propio del cine, y oira cspetiiica. 
ccntrada en el analisis de obras particularcs: cs el analisis de filmes 
u la critica en cl sentido pleno del termino, tal como se la utiliza cn 
las artes plasticas y en musicologia. 


2.4. Teoria del cine y practica tecniea 

Las obras de initiation al lenguaje cinematografico toman un 
gran niime.ro de terminos del lexico dc los tecnicos del cine. 

Lo caracteristico de un planteamiento reorico es el estudio siste- 
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matico de cstas nociones definidas en el campo de !a practica tdcni- 
ca. En efecto, los realizadores y lecnicos se han visto obligados a 
furjar, cada vez que parecia necesario, un cierto numero de palabras 
que sirvieran para describir su pMclica. La mayor parte de estas no- 
cioncs no tienen ana base muy rigurosa, y pueden variar constdera- 
blemente su sentido segtin las epocas, cl pais y las practieas propias 
de ciertos medtos de produccion. Han sido desplazadas del campo 
dc la realization al de la reception de peliculas por periodistas y cri- 
ticos, sin que las consecuencias de esta transferencia se hayan anali- 
zado. Las caiegonas tecnicas enmascaran, a veces, el luncionamien- 
to real de los proccsos de signification: es el caso de la dislincion 
sonido inh onido off, sobre la que voiveremos mas adclante (capf- 

tulol). , . t AM 

Al examinar de modo sistematico esius terminos, la teona del 

cine se csfuerza en darles un estatuio de concepto de andlisis: los ca- 
pftulos de este manual tienen por objeto insistir en una perspectiva 
sintetica y didactica acerca de las diversas tentativas de ex amen ted- 
rico de las ideas empiricas, tales como el concepto de campo o de 
piano que surgen del vocabulario de los lecnicos, la idea de identifi¬ 
cation surgida del vocabulario dc la critica, etcetera. 


2.5. Las teorias del cine 

No cs posible proceder a la definicion de una teoria del cine par- 
liendo del objeto mismo. Mas exactamenle, lo propio de un plantea- 
miento tcorico es constituir su objeto, elaborar una serie de concep¬ 
ts no para la existencia empirica de los fendmenos sino, por el 

contrario, para intentar esclarecerla. 

El termino «cine», en su sentido tradicional, abarca una serie de 
fenomenos distintos, cada uno dc los cuales requiere un etifoque 
tedrico especifico. 

Remite a una institucion, en el sentido jundico-idcoldgico, a una 
industria, a una produccion significante y esietica, a un conjunto de 
practieas dc consume, para Umitamos a algunos aspects csenciales. 

Estas diversas acepciones del termino detenninan enfoques teo- 
ricos particulares, que mantienen relaciones de desigual proximidad 
frente a lo que se puede ennsiderar como el «nucleo espetifico» del 
fenomeno cine. Esta especificidad permanece siempre iJusoria. y se 
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apoya en actitudes promocionales y elilistas. El filme, en lanto que 
unidad economic a en la iiidustria del espcctaculo, no es menos es- 
pecifico quc el filme considerado como una obra de arte: lo quc va* 
rfa en las diversas funcioncs del objeto es el grado de especifidad ci 
nematografica (para la distincion especffico/no espccifico, vease el 
capitulo 4). 

Varios de estos enfoques tebricos dependen de disciplinas am- 
pliamente constituidas al margen de la teoria «indigena» del cine. 
Asi, la industria del cine, el modo de produccion financiero y el de 
circulacion de I os fiimes dependen de la teoria economica que exis- 
te, como es evidente, en el campo extracinematografico. Es proba¬ 
ble que la teoria del cine, en el sentido mils restringido del lemiino, 
pueda aportar sdlo una parte minima de concepios especi ficus, al ser 
la teoria econdrnica general la pioveedora esencial de estos o, por lo 
menos, dc las grandes categories conceptuales de base. 

Lo mismo sucede con la socioiogia del cine: un planteamienlo 
dc cstc tipo debe tener en cuentu una serie dc adquisiciones de la so¬ 
cioiogia entre objetos culturales vecinos, como la fotografta, el mer- 
cado del arte, etcetera. El ensayo de Pierre Sorlin Sociologie tin 
cinema demuestra la fecundidad de esta estrategia por las aportacio- 
nes de los trabajos de Pierre Bourdieu quc incorpora. 

No obstante, este manual no trata directamente los aspectos cco- 
nomicos y sociologicos de la teoria del cine, al menos tal como se ha 
desarrollado en los dos ultimos decenios cn Francia. 

Los dos primeros capftulos, «El filme como represeiilacibn vi¬ 
sual y sonora» y «E1 iiiuiitaje», retoman. a la luz de la evolucion re- 
ciente de la teoria, las materias tradicionalcs dc las obras de inicia- 
cion a la estelica del cine, el espacio en el cine, la profundidad de 
campo, la nocion dc piano, cl papcl del sonido, y dcsarrollan exten- 
samente la cuestion del montaje, tanto en sus aspectos lecnicos 
como esteticos e ideologicos. 

Ei tercer capitulo repasa los aspectos narrativos del cine. A par- 
tir de las adquisiciones de la narratologfa literaria, en especial de los 
trabajos de Gerard Genetic y Claude Bremond. define el cine narra- 
tivo y analiza sus componentes a traves del estatuto de la ficcion 
cinematografica, y de su relacion con la narracion y la hisioria. 
Aborda desde un angulo nuevo la idea tradicional del personaje, cl 
problema del «realismo» y de lo verosunii y pone enfasis en la im- 
piesion de realidad en el cine. 
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El cuarto capitulo esta dedicado a an examen histonco del con- 
ccpto de «lenguaje cinematografico» desde sus origenes y a travds 
de sus distintas acepciones. Se esfuerza por dar una smtesis clara de 
la manera en que la teoria del cine contempla dicho concept© a par- 
tir de los trabajos de Christian Metz. La nocidn del lenguaje se con- 
fronta tamhien a las andaduras del an^lisis textual del filrae, descri- 
to tanto en su alcance tedrico coin© en su problematica. 

El quinto capftulo exainina primero la conccpcion que desarro- 
llaban las teorias clasicas acerca del cspcctador de cine a traves de 
los mecanismos psicologicos dc comprension del filme y de proyec- 
cion imaginaria. A continuacion aborda directamente la compleja 
cuestion de la idcntificacion en el cine y, para esclarecer sus meca¬ 
nismos, recurre a lo que la teoria psicoanalitica entiende por identi- 
ficacion. Esta smtesis didactics de las tesis freudianas ha parecido 
indispensable en razon de las dificultades intrlnsecas a las definicio- 
nes de los mecanismos de identificacion primaria y secundaria en el 
cine. 



1. El filme como representacion visual y sonora 


1. El espacio filmico 

Un filme, segun se sabe, esta constituido por un gran nume- 
ro de imageries fijas, llamadas fotogramas. dispuestas en serie 
sobre una pelicula transparente; esta pelicula, al pasar cun un 
cierto ritmo por un proyector, da origen a una imagen amplia- 
da y en movimiento. Evidentemente hay grandes difeiencias en- 
tre el fotograma y la imagen en la pantalla, empezando por la 
impresiun de movimiento que da esta ultima; pero tanto una 
como otra se nos presentan bajo la forma de una imagen plana 
y delimitada por un cuadro. 

Estas dos caracteristicas materiaies de la imagen filmica 
—que tenga dos dimensiones y este limitada— representan los 
rasgos fundamentales de donde se deriva nuestra aprehension 
de la representacion filmica. Fijemonos de momento en la exis¬ 
tence de un cuadro, analogo en su funcion al de las pinturas 
{de donde toma su nombre), y que se define como el limite de 
la imagen. 

Este cuadro, cnya necesidad es evidente (no se puede con- 
ccbir una pelicula infinitamente grande), tiene sus dimen¬ 
siones y sus proporciones impuestag por dos premisas tecni- 
cas: el ancho de la pelicula-soporte y las dimensiones de la 
ventaniila de la camara; el conjunto de estas dos circunstan- 
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cias define lo que se denomina el formato del filme. Desde los 
ongenes del cine han cxistido formatos muy diversos. Aunque 
cada vez se utilicc menos en favor de imagenes mas amplias, 
aun se llama formato estdndar al que se basa en la pelicula 
de 35 mm de ancho y una relation de 4/3 (es decir, 1,33) en- 
tre cl ancho y cl alto de la imagen. Esta proporcion de 1,33 
es la de todas las pelfculas rodadas hasta la decada de 1950, 
o dc casi todas, y aun hoy lo es de las filmadas en los for¬ 
matos llamados «subestandar» (16 mm, Super. 8, etcetera). 

F.l cuadro juega, en diversos grados segiin los filmes, un pa- 
pel muy importante en la composicidn de la imagen, en especial 
cuando esta permanece inmbvil (tal como se la ve, por ejemplo, 
cuando se produce un «paro de imagen») o casi inmovil (en 
el caso en que el encuadrc permanezea invariable: lo que se 
llama un «plano fijo»). Ciertas pelfculas, particularmcnte de la 
ctapa muda, como por ejemplo La pasion y la muerte de Juana 
de Area, de Carl Theodor Dreyer (1928), demuestran un cui- 
dado en el equilibrio y en la expresividad de la composicion 
en el encuadre, que no desmerece en nada al de la pintura. De 
manera general, se puede decir que la super fide rectangular que 
delimita el cuadro (y que, a veces, por extension, tambien se 
llama asi) es uno de los primeros materiales sobre los que tra- 
baja el cineasta. 

Uno de los procedimientos mas evidentes del trabajo en 
la siiperficie del cuadro es el que se llama split screen (reparto 
de la superficie en varias zonas, iguales- o no. ocupadas cada 
una por una imagen parcial). Pcro recurriendo a procedimien¬ 
tos mas sutiles se puede obtener un verdadero decoupage del 
cuadro, como lo demuestra, por ejemplo, Jacques Tati con 
Playtime (1967), deride varias escenas yuxtapucstas y «encua- 
dradas» se desarrollan simultaneamente en el interior de una 
misma imagen. 

Por supuesto. la experiencia, por pequena quo sea, de la vision 
de pelfculas basta para demostrar que rcaccionamos ante esta 
imagen plana como si vieramos una portion de espacio en tres 
dimensiones, analoga al espacio real en el que vivimos. A pesar 
de sus limitaciones (presencia del cuadro, ausencia de la tercera 
dimension, caracter artificial o ausencia del color. esta 
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analogia es muy viva y conlleva una «impresion de realidad» 
especifica del cine, que se manifiesta principalmente en la fu¬ 
sion del movimiento (vease capitulo 3) y en la iiusion de pro- 
fundidad. 

En realidad, !a impresion de profundidad nos resulta tan 
intensa porque estamos hahituados al cine {y a la television). 
Los primeros espectadores de pelieulas eran, sin duda, mas 
sensible:* ai caracter parcial dc la ilusion de profundidad y a 
la superficie plana real de la imagen. Asf, en su ensayo (escrito 
en 1933, pero dedicado esencialmente al cine mudo), Rudolf 
Arnheim escribe que el efecto producido por el filme se situa 
«entrc» la bi-dimensionalidad y la tri-dimensionalidad, y que 
percibimos la imagen a la vez en terminos de superficie y de 
profundidad: si, por ejemplo, filmamos un Iren que se acerca 
a nosotros, se percibira en la imagen obtenida un movimiento 
a la vez hacia nosotros (ilusorio) y hacia aba jo (real) 

Lo importante en este punto es observar que reaccionamos 
ante la imagen filmica como ante la representacidn realista de 
un espacio imagjnario que nos parece percibir. Mas precisamcn- 
te, puesto que la imagen esta limitada en su extension por el 
cuadro, nos parece percibir solo uria porcion de ese cspacio. 
Esta porcidn de espacio imagtnario contenida cn cl interior del 
cuadro es lo que llamamos campo. 

Como muchos de los elementos del vocabulario cinemato- 
grafico, la palabra campo es de uso muy corriente sin que su 
signification se haya fijado nunca con gran rigor. En un plato 
dc rodaje, frecuentemente los terminos «cuadro» y «campo» 
se toman casi como equivalentes, sin que eso represente un 
problema. En cambio, segun la idea de este libro, en el que 
nos intcrcsamos menos en la fabrication de pelfculas que en 
el analisis de las condiciones de su vision, es muy importante 
evitar toda confusion entre los dos vocables. 

La impresion de analogia con el cspacio real que produce la 
imagen filmica es tan poderosa que llega normalmente a ha- 
cernos olvidar, no solo cl caracter piano de la imagen, sino, por 
ejemplo, si se trata de una pelicula en bianco y negro, la ausen- 
cia del color, o del sonido si es una pelicula muda, y tambien 




Arriba, una foto dc LI hombre de la cumum, dc Diiga Vertov (1929). 
Aba jo. otra foto del mismo filnie, en la quo sc ve on fragmcnto de la 
peliciila Hondi- apareee el primer foiogtama. 








Tres encuadres muy compucstos: De or riba a abajo. Nosferalu, 
dc F. W. Murnau (1922); Muriel, de A. Resnais (1963). 
y Psicvsis, do A. Hitchcock (1961). Se puedc dcstacar cn este 
ultimo cjemplo el rel'orzamiento del encuadrc por oiros cuadros 
imcrnos a la composlcion. 
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consigue que olvidemos, no el cuadro, que esta siempre presente 
en nucstra perception, mas o menos conscientemente, sino el 
que mas alia del cuadro ya no hay imagcn. El campo se percibe 
habitualmente como la unica parte visible dc un cspacio mas 
amplio que existe sin duda a su alrededor. Esta idea traduce 
de forma extrema la i'amosa formula de Andre Bazin (tomada de 
Leon-Battista Alberti, el gran tedrico del Renacimiento), al ca- 
lificar el cuadro de «ventana abierta at mundo»; si, como una 
venlana, el cuadro deja ver un fragmento de un mundo (ima- 
ginario), £por que este deberfa acabarse en los lfrnites del cua- 
dro? 

Hay mucho que criticar en esta conception que hace partiti- 
par demasiado a la ilusion; pero ticne como merito indicar por 
exceso la idea, siempre presente cuando vemos una pelicula, dc 
este espacio invisible que prolonga lo visible y que se llama 
fuera-campo. El fuera-campo esta esencialmente ligado al campo, 
puesto que tan solo existe en funcion de este; se podria definir 
como el conjunto de elementos (personajes, decorados, etcetera) 
que, aun no estando incluidos en el campo, sin embargo le son 
asignados imaginariamente, por el espectador, a trav6s de cual- 
quier medio. 

El cine aprendio muy pronto a dominar un gran numero 
de estos medios de comunicacion entre el campo y el fuera- 
campo, o mas cxactamcnte, de constitution del fuera-campo 
desde el interior del campo. Sin pretender dar una lista ex 
haustiva, senalemos los tres tipos principaies: 

— en primer lugar las entradas en campo y las salidas 
de campo, que se producen cosi siempre por los bordes late¬ 
rals del cuadro, pero que tambien pueden aparecer por arri- 
ba o por abajo, por «delante» o por «detras» del campo, lo 
que demucstra que el fuera-campo no esta restringido a sus 
lados, sino que puede situarse axialmente, en profundidad 
con respecto a el; 

— a continuation, las diversas interpelaciones directas del 
fuera-campo por un element© del campo, comunmente un pci- 
sonaje. F.I medio que mas suele usarse es la «mirada fuera 
de campo», pero se pueden incluir aquf todos los medios que 
tienc un personaje en campo para dirigirse a ulro fuera de 
campo, ya sea por la palabra o por el gesto; 

— finalmente. el fuera-campo puede estar definido por los 
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personajes (o por otros elementos del campo) que mantienen 
una parte fuera del cuadro: por tomar un caso muy corrientc. 
todo encuadre de aproximacion a un personaje, implica casi 
automaticamente la existencia de un fuera-campo que contie- 
ne la parte no visible de aquel. 

Asi, a pesar de que hay entre eilos una diferencia importan- 
tisima (el campo es visible, el fuera-campo no), se pnede consi- 
derar en cierto modo que campo y fuera-campo pertenecen am- 
bos, con todo derecho, a un mismo espacio imaginario per- 
fectamente homogeneo, que denominamos espacio filmico o es- 
cena filmica. Parece un poco extrafio calificar por igual de imagi- 
narios el campo y el fuera-campo, pese al caracter mbs concrc- 
to del primero, que esta sin interruption ante nuestros ojos; por 
eso algunos autores (Noel Burch por ejemplo, que se ha preocu- 
pado de esta cuestion con intcrcs), reserve el termino imagi¬ 
nario al fuera-campo, e incluso unicamente al fuera-campo que 
no sc ha visto nunca, y califican justamente de concrete el es¬ 
pacio que esta fuera de campo despues que se ha visto. Si no 
seguimos a esos autores es deliheradamente para insistir, l.°, 
sobre el caracter imaginario del campo (que es ciertamente vi¬ 
sible, «concreto» si se quiere, pero no tangible) y 2”, sobre 
la homogeneidad, la reversibilidad entre campo y fuera-campo, 
que son uno y otro tan important para la definition del espa¬ 
cio filmico. 

Tal importantia tiene, ademas, otra razon: la escena 
filmica no se define tinicamente por lus rasgos visualcs. Pri¬ 
mero, el sonido juega un gran papcl, ya que, entre un soni- 
do emitido «en campo » y un sonido emitido «fuera de cam¬ 
po*, el oido no distingue la diferencia; esta homogeneidad 
sonora es uno de los grander factores dc unification del espa¬ 
cio filmico cn su totalidad. Por otro lado, el desarrollo tem¬ 
poral de la historia enntada, dc la narration, impone la toma 
en consideracion del paso permanent^ del campo a] fuera- 
campo y por tanto su comunicacion inmediata, Volveremos 
sobre este punto en relation con el sonido, el montaje y la 
idea de diegesis. 

Qucda por precisar, evidentemente, un hecho impKcito hasta 
aqui: todas estas consideraciones sobre cl espacio filmico (y 
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la definicion correlativa de campo y fuera-campo) tan sdlo tie- 
nen sentido cuando tratamos de lo que se denomina cine «narra- 
tivo y representatives, es decir, pelfculas que de una u otra 
forma cuentan una historia y la situan en un cierto universo 
imaginario que materializan al representarlo. 

De hecho, las fronteras de la narratividad, como las de la 
representatividad, son a menudo diflciles de trazar. Igual que 
una caricalura o un euadro cubista pueden representar (o al 
mcnos evocar) un espacio tridimensional, hay filmes en que 
la representation, por ser mas esquematizada o mas abstraela. 
no esta menos presente y eficaz. £s el caso dc muchos dibu- 
jos animados, y de cicrtas pelfculas «abstractas». 

Desde los inicios del cine, los filmes llamados «representati- 
vos» forman la inmensa mavoria de la production mundial (in- 
cluidos los «ducumentales»), aunque desde muy pronto este tipo 
de cine fue muy criticado. Entrc otras cosas, se reprochaba a la 
idea de «ventana abierta al mundo» y otras formulas analogas 
cl vehicular presupuestos jdealistas, tendentes a moslrar el uni¬ 
verse ficticio del cine como si fuera real. Volveremos mas ade- 
lante sobre los aspectos psicologicos de esta ilusion, que se puede 
mas o menos considerar constitutive de la conception hoy do- 
minante del cine. Destaquemos, de momento, que otros criticos 
han intentado proponcr diferentes enfoques a la idea de fuera- 
campo. AsL Pascal Bonitzer, que se ha preocupado a menudo 
de esta cueslion, propone la idea de un fuera-campo «anti-cla- 
sico», heterogeneo al campo, y que podrfa defmirse como el 
espacio de la produccion {cn cl sentido mas amplio de la pa- 
lab r a). 

Con independeneja de la expresion polemics y normaliva 
que pueda revestir, este punto de vista no deja dc ofrecer in¬ 
terest tiene, en particular, ia virtud de poner el acento en la 
ilusion que constituye la representacidn filmica, al ocultar de 
modo sistematico cualquier huella dc su propia produccion. Sin 
embargo, esta ilusion — de la que es preciso desmontar los mc- 
canismos— sirve tanto para la perception del campo como es¬ 
pacio en tres dimensiones, como cn la manifestation de un 
fuera-campo no obstante invisible. Es preferable, por tanto, con- 
servar el termino fuera-campo en e! sentido restringido defmi- 



Estos dicz fotogramas extraidos de pianos sucesivos de Lu chmoise, 
de jean-Luc Godard (1%7), ilustran algunas maneras de comunicacidn 
entre cl campo y el fuera-campo: entrada de un personaje (fig. 1), mi- 
radas fuera de cainpo (cn todos los otros fotogramas), interpelacion mas 
directa aim, por el indice de un personaje que apunta (fig. 10); cn fin, 
la amplilud ae los pianos, quo varia del primer piano al piano amen- 
cano, nos ofrece una serie dc ejemplos de definition del fuera de cam* 
po por oncuadre «parcial» en un personaje. 








Otros ejemplos de comunicacion entre cl campo y cl fucra de campo. 
Arriba, los pcrsonajes sc prcparaii a salir de campo atravesando cl es- 
pcjo que coincide con el borde inferior del cuadro iVrfeo, de Tean 
Cocteau. 1950). 

Abajo. la escena se ve pnr reflexion en un espejo; la mujer mira al 
otro person a je del que tan solo se ve una parte, de cspaldas, en cl 
espejo (Ciudadano Kane, de Orson Welles, 1940). 
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do antes; en cuanto a este cspacio de la produccion del filme, 
donde se desplicga y juega todo el aparato tecnico, todo el 
trabajo de realizacion y metaforicamente todo el trabajo de es- 
critura, seria mejor delinirlo como fuera de cuadro: este termi- 
no, que tiene el inconveniente de utilizarse poco, ofrece, en 
cambio, el interes de referirse directamente al cuadro, es dedr, 
de emrada nos sittia en la produccibn del filme, y no en el cam- 
po, que esta plenamente situado en la ilusion. 

El concepto de fuera de cuadro tiene algunos precedentes 
en la historia de la teoria del cine. En particular, en las obras 
de S. M. Eisenslein se cncuentran numerosos estudios sobre la 
cuestion del cncuadre y la naturaleza del cuadro, que le llevan 
a preferir un cine en el que el cuadro tiene valor de cesura 
entre dos universos radicalmente heterogeneos. Aunquc no 
uliliza fomialmente el termino dc fuera dc cuadro, en el sen- 
tido que lo proponemos, sus planteamientos confirman am- 
pliamente los nuestros. 


2. Tecnicas de la profundidad 

La impresion de profundidad no es exclusivamente propia 
del cine, que csta muy lejos de haberlo ihventado todo en ese 
terreno. Sin embargo, la combinacion de procedimientos utiliza- 
dos en e! cine para producir esta aparente profundidad es sin¬ 
gular, y demuestra de modo elocuente la insercion particular 
del cine en la historia de los medios de representation. Ademas 
de la reproduccion del movimiento, que ayuda tnucho a la per¬ 
ception de la profundidad —y sobre la que volveremos a pro- 
posito de «la impresion de realidad»—, dos series dc tccnicas 
son esencialmente utilizadas: 


2.1. La perspectiva 

Se sabe que la idea de perspectiva aparecio muy pronto en 
la representation pictdrica, pero es interesante destacar que la 
palabra misma no aparecio en su sentido actual hasta el Rena- 
clmiento (el franees la tomb del italiano prospettiva, «invcnta- 
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da» por Ios pintores-teoricos del Quattrocento). A si, la definidon 
de perspectiva que sc puede encontror en los diccionarios es 
inseparable de la historia de la reflexion acerca de la perspec¬ 
tiva, y sobre xodo de la gran conmocion teorica que sobre cstc 
punto marco el Renacimienro europeo. 

Se puede definir someramentc la perspectiva como «el arte 
de representar los objetos sobre una superficie plana, de manera 
que esta representacioii sc parezea a la pcrcepcion visual que 
se puede tener de los objetos mismos». Esta definicidn, por sim¬ 
ple que parezea en su cnunciado, no deja de ofieeer problemas. 
Supone, entre otras cosas, que se sabc definir una rep.resentacldn 
pared da a una pcrcepcion directa. Esta idea dc analogic figura- 
tiva cs, como se sabe, bastante extensa y los lfmitcs dc la se- 
mejanza ampliamente convencionales. Como han observado, en¬ 
tre otros (desde puntos de vista muy diferentes), Ernst Gombrich 
y Rudolf Arnheim, las artes represenrativas sc apoyan sobre 
una ilusion partial que permite aceptar la diferencia entre la 
vision de lo real y de su representacidn: por ejemplo, la pers- 
peetiva no da cuenta de la binoeulandad. Consideramos, pues, 
esta dcfinicion como intuitivamenle aceptable, sin intentar 
precisarla. Sin embargo, cs importante ver que si nos parece 
admisible, o sea, «natural», cs porque estamos masivamente 
habiluados a una cieria forma dc pintura representativa. En 
efecto, la historia dc la pintura ha conocido muchos sistemas 
representatives y de perspectiva que, muy alejados de nosotros 
en cl liempo y en el espacio, nos parecen mas o menos extranos. 
En realidad, el unico sistema que acostumbramos a considerar 
como prupio, puesto que domina toda la historia moderna de 
la pintura, es el que se clabord a principios del siglo xv bajo 
cl nombre dc perspecliva anijiciuiis , o perspectiva monocular. 

Estc sisrema de perspectiva, hoy tan dominame, no es 
mas que uno dc los que sc estudiaron v propusieron por los 
piniorcs y tcoricos del Renacimiento. Si se acabo eligiendolo 
unanimemente sobre todos lo“s demas, es escneialmcnte sobre 
la base dc dos tipos dc consideraciones: 

^ — en primer lugar su caracter «automatico» (artificials), 
mas precisamentc, cl que de lugar a const! ucciones geometri- 
cas simples, que se pueden materializar en aparatos diversos 
(tal como los propuestos por Alberto Durero); 
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— en segundo lugur, el quc en su construccion, copie la 
vision del ojo humano (de a hi su nombre de monocular), in- 
tentando Hjar sobre el lienzo una imagen obtenida con las 
mismas lcyes geometricas que la imagen retiniana (hccha la 
abstraceion de la curva retiniana, que, por otro lado, nos es 
estrictamentc imperceptible). 

— De ello se deduce una de las caractcristicas cscncialcs 
del sistema, que es la institucion de un panto de vista: tal es 
cn cfccto, el termino recnico con el que se designs el puntn 
que corresponde en el cuadro al ojo del pimor. 

Si insistimos sobre este proceder y las especulaciones teori- 
cas que ban acompanado su iiaeitniento, es evidentememe por- 
que la perspeetiva filmica tan solo es la continuation exacta de 
esta tradicion representativa. La historia de la perspeetiva filmica 
se confunde practicamente con la de los diferentes aparatos de 
filmacibn que se han ido inventando sucesivamentc. No entra- 
remos en el detalle de esos inventos, pero conviene recordar que 
la camara cinematografiea es la descendiente mas o menos lcja- 
na de un dispositivo bastante simple, la camara oscura (o came¬ 
ra obscura). que permit fa obtencr, sin la ayuda de la «optica», 
una imagen que respondfa a las leyes de la perspeetiva monocu¬ 
lar. Dcsde el punto de vista que nos ocupa. ahora. en cfccto, la 
camara fotografica v, mas tarde, la camara moderna, solo soil 
pequehas «camera obscura» cn las quc la abertura que recibc 
los rayos luminosos esta provista de un aparato optico mas o 
menos complejo. 

Lo imporlante, sin embargo, no es tanto observar esta filia¬ 
tion del cine con la pintura, sino evaluar sus consecuencias. 
Pnr ello. no es indiferente quc el dispositivo de representation 
cinematografiea este historicamcnte asociado, por la utilization 
de la perspeetiva monocular, al resurgimiento del humanismo. 
Si esia claro que la antigiiedad de esta forma de perspeetiva v 
cl habito profundamentc afianzado que nos han dejado tantos 
siglos de pintura, estan en la base del buen funcionamiento de 
la ilusion dc tridimcnsionalidad producida por la imagen del 
filme, no es menos importante eonstatar que esta perspeetiva in- 
cluye en la imagen, a traves del «punto de vista», una serial dc 
que esta organizada por y para un ojo colocado delante de ella. 



ESTFT1CA DEL CINE 


32 



Vista dcscie urriba 


A v 

/' 


W 

p / ■- A 

K7W 7 / 

7 / 

s 

/V, 


M 

B 


j#f\ '*■ j .'<-• / 


Este esquema muestra conio se pinta, cn perspectiva artificialis, un ta- 
bleru de ajedrez de tres casillas pur Ires, culueado piano sobre cl suclo. 
Se ve que cada grupo de lfneas paraldas contenidas en el objeto que 
hay que pintar esta representado en e! euudro por un grupo de lfneas 
convergentes en un punto de fuga. 

El punto de fuga correspondiente a las lfneas perpendiculares al piano 
del tablet o se llama punto de fuga principal o punto de vista, como 
queda claro en el esquema, su posieion varia con la allura del ojo (esla 
a la misma altura) y la fuga en perspectiva es mas pronunciada cuanto 

m3s abajo esta el ojo. 

Los puntos A y B (puntos de fuga correspondientes a las lfneas de 45° 
cn relacibn al piano del tablero) sc llaman puntos de distaocia; su dis- 
tancia al punto de vista es igual a la distancia del ojo al cuadro. 


Simboficamente eslo cquivale, entre otras cosas, a decir que 
la represenlacion fflmica suporte un sujeto que la mira, a cuyo 
ojo se asigna un iugar privilegiado. 


2,2. La profundidad de campo 

Considcrcmos ahora otro parametro dc la rcprcscntacion, que 
juega igualmcnte un gran papel en la iiusion de profundidad: la 
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nitidez de la imagen. En pintura la cuesliun es rdalivarnente 
simple: incluso si un pintor ha de preocuparse de mantener una 
cierta ley de pcrspcctiva, cucnta con diversos grados dc libertad 
en lo que se refiere a la nitidez de la imagen; en particular el 
flou tiene, sobre todo en pintura, un valor expresivo que se pue 
de utilizar a discrecion. En el cine es muy diferentc. La construc¬ 
tion de la camara impone una cierta correlacion entre diversos 
parametros (la cantidad de luz que entra en el objetivo, la distan- 
cia focal, entre otras) 1 y el mayor o menor grado de nitidez de 
la imagen. 

Dc hecho, estas notas se pueden contradecir doblemcnte: 

— en primer lugar, porque los pintores del Renaeimiento 
intentaron codificar la relacion entre la nitidez de la imagen 
y la proximidad del objeto representado. Vease especialmentc 
el concepto de ^perspective atmosferica» cn Leonardo da Vin¬ 
ci, que le Leva a tratar la lejania como ligeramente confusa: 

— en segundo lugar porque, a la in versa, muchas pch'cu- 
las utilizan lo que se denomina a veces «flou arUslico», que 
es una perdida voluntaria del enfoque en todo o en parte del 
cuadro, con tinos fines expresivos. 

A parte de estos casos especiaies, la imagen f flmica es rn'tida 
en una parte del campo, y para caracterizar la extension dc esla 
zona dc nitidez sc define lo que se llama la profundidad de catn- 
po. Se trata dc una caracteristica tecnica de la imagen —quc se 
puede modificar haciendo variar la focal del objetivo (la profun¬ 
didad de campo es mas grande cuando la focal es mas corta) o 
la abertura del diafragma (la profundidad de campo es mas 
grande cuando el diafragma esta menos abierto)— y que se de¬ 
fine como la profundidad de la zona de nitidez. 

Este concepto y esla defiriicion surgen de un hecho quc 
se deriva de la construction dc los objetivos, y quc todo foto- 
grafo aficionado ha experimentado: en una «puesta a punto», 
es decir en una posicidn determinada por el anillo de distan- 
cias del objetivo, se obtendra una imagen muy rn'tida de los 


1. La distancia focal cs una condicidn que depende de la construc¬ 
tion del objetivo. La cantidad de luz quc entra depende de la abertura 
del diafragma y de la cantidad de luz emitida por el objeto. 
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objetos situadus a una cierla distancia del objetivo (la dis¬ 
tancia que se lee en el anillo); los objetos situados algo mas 
lejos o mas cerea tcndran una imagen menos nitida y cuanto 
mas se alcjen hacia el «infinito», o por el corurario, cuan- 
lo mas se acerquen al objetivo, mas nitidez perdera la imagen. 
Lo que se define cotno profundidad dc campo es la distancia, 
medida segun el eje del objetivo, entre el panto mas cercano 
y el mas alejado que permits una imagen ni'lida (para un 
ajustc determinado). Destaquemos que esto supone una defi 
nicion convencional de la nitidez; en el formato 35 mm sc 
considera como nitida la imagen de un punto objeto (de di¬ 
mension infinitamemc pequena) cuando el diametro dc esta 
imagen es inferior a 1/30 mm. 

Lo importante aquf es, sin duda, cl papel cstetico y expre- 
sivo que juega este dato teenico. Ln efecto, la profundidad de 
campo que acabamos de definir, no es la profundidad del cam¬ 
po: esta, fenomeno que intentamos abarcar en este capitulo, es 
una consecuencia de diversas condiciones de la imagen filmica, 
entre otras, del uso de la profundidad de campo. La profundidad 
de campo (P.D.C.) es un importante medio auxiliar de la instilu- 
cton del artificio de profundidad; si es grande, el esealonamiento 
dc los objetos sobre el eje vistos nitidamente vendra a reforzar la 
pcrccpcion del efccto pcrspcctivo; si cs- pequena, sus mismos 
Kmites manifestaran la «profundidad» de la imagen (personaje 
que se vuelve ntlido al «acercarse» a nosotros, etcetera). 

Ademas de esta funcion fundamental de acentuacion del 
efecto dc profundidad, la P.D.C. se aprovecha a meiiudo por 
sus viriudes expresivas. En Ciudadano Kane, dc Orson Welles 
(1940), cl uso sistemalico dc lentes de focal corta produce un 
espacio muy «profundo». como vaciado, en el que todo se 
ofrcce a la perception en imageries violentamente organizadas. 
Por el contrario, cn los westerns de Sergio Leone se usan 
abundantemente lentes de largo focal, que «aplanan» la pers¬ 
pective y prjvilegian un solo objeto o personaje puesto en evi- 
dencia por el fondo borroso en el que esta enmarcado. 

Si la P.D.C. cn si misma cs un factor permanente dc la ima¬ 
gen filmica, la utilizacion que se ha hecho de ella ha variado 
enormernente en el curso de la historia del cine. El cine primiti- 
















Arriba: Pero iquien mato a Harry?, dc Alfred Hitchcock 

Ab.'ijo: Tout 1 ia bien. de Jcan-luc Godard v Jean Pierre Gorin (1972). 
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vo, el de los hermanos Lumiere por ejemplo, tenia una gran 
P.D.C., eonseeuencia t6cnica de la iuminosidad de los primeros 
objetivos y dc la election de temas en exteriores muy iluminados; 
dcsde un punto de vista estetico, esta nitidez casi unifurme de la 
imagen, sea cual fuere la distancia del objetivo, no es indiferen- 
te y eonrribuye a acercar cstas primeras pelfculas a sus ancestros 
pietdrieos (vease la famosa boutadc de Jean-Luc Godard, segun la 
cual Lumiere era un pintor). 

Pern la evolution ulterior del cine complied las cosas. Duran¬ 
te el periodo del fin del mudo y principios del sonoro, la P.D.C. 
«desaparccio» de las pantallas; las razortes, complejas y multi¬ 
ples, sc produjeron por los cambios violentos cn el conjunto de 
los aparaios teenicos, impulsados por las transformaciones en las 
condiciones de crcdibilidad de la representacidn fflmica; esta 
crcdibilidad, como ha demostrado Jean-Louis Comolli, se vio 
transferida a las formas de la narration, al verosfmil psicoldgico, 
a la coniinuidad espacio-temporal dc la escena clasica. 

Por csto, la utilization masiva y ostensible cn cicrtas pelfculas 
de la'decada dc 1940 (empezando por Ciudadano Kane), de una 
gran P.D.C., se tomo como un verdadero (re)descubrimiento. Esta 
rcaparicidn (acompanada, tambien, de cambios teenicos) es bis- 
toricamenle importante como signo de la reapropiacion de un 
medio expresivo eseneial y un poco «olvidado» por parte del cine, 
pero tambien porque estos filmes y el uso, esta vez muy conscien- 
te, de la filmacidu en profundidad, han dado lugar a la elabora- 
cion dc un discurso teorico sob re la esletiea del realismo (Bazin) 
del que ya hemos hablado y del que volvcrcmos a hablar. 


3. El concepto de «plano» 

A3 considerar hasta aquf la imagen en terminos de «espacio» 
(superficie del cuadro, profundidad ficticia del campo), la hemos 
tratado un poco como una pintura o una fotografia; en todo 
caso como una imagen unica fija, independiente del tiempo. 
Y no es asf como se muestra al espectador de cine, para quien: 

— no es unica: sobre la pdfcula, un fotograma esta siempre 
colocado cn medio de otros innumerables fotogramas; 

no es independiente del tiempo: tal como la percibimos 
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sobre la pantalla, la imagen del filme, producida por un encade- 
nado muv rapido de fotogramas sucesivamente proyectados, se 
define por una cicria duracidn —ligada a ]a velocidad de proyec- 
cion de la pelicula— la cual se ha normalizado desde hace 
tiempo; 2 

—• finalmente, esta en movimiento: movimientos internos al 
cuadro, que induccn a la aprehension del movimiento en el cam- 
po (personajes, por ejemplo), pero tambien movimientos del cua¬ 
dro en relucion al campo o, si se eonsidera el momento de la pro- 
duccion, movimientos de la camara. 

Sc distinguen clasicamente dos grandes familias de movi 
mientos de camara: el travelling c.s un desplazamiento de la 
base de la camara cn el que el eje de la tonia de vistas per- 
mancec parulclo cn una misma dircccion; la panoramica , al 
eontrario, cs un giro de la camara, horizontalmente, vertical- 
mente o en eualquier otra direccion, miemras que la base 
queda Oja. F.xisten. naturalmcntc, toda ciase de combinacio- 
nes de estos dos movimientos: se habla entonces de «pano- 
travellings». Kecientemente se ha introducido c( uso del zoom, 
u objetivo de focal variable. En un emplazamiento de la ca- 
in ora. un objetivo con focal eorta da un campo amplio (y 
profundo): cl paso cominuado a una focal mas larga, cerran- 
do el campo, lo «aumenia» cn relacion al cuadro, y da la 
impresion de que nos ace ream os al objelo filmado: de aht el 
nombre de «travelling 6ptico» que a veces se da al zoom 
(digamos que al mismo tiempo que se produce esta amplia¬ 
tion se produce una disminucion dc la profundidad de 
campo). 

Todo estc ennjunto de condicioncs: dimensioned. cuadro, pun- 
to de vista, pero tambien movimiento, duracidn. ritmo, relacion 
con otras imageries. es lo que forma la idea mas amplia de «pla- 
ito». Se traia tambien, una vez mas, de un termino que pertenece 
plenaniente al vocabulario tccnico, v que es de uso corriente en 
la practica dc la jabricacivn (y de la simple vision) de filmes. 

2. Actualmeiue, la velocidad cstandar csta fijada en 24 imagenes/ 
segundo. No siempre ha si do ash cl cine mudo tenia tin a velocidad de. 
paso mas reducida (16 a 18 imagenes/segundo) y mcnos cstrictamente 
fijada: csra velocidad. en particular. Hue tub niucSio durante el largo pe¬ 
riod n tin transicidn del mudo at sonoro (casi toda la decada de 1920), 
pertodo cn que no dejo de acclcrarse. 













El piano secuencia final dc Muriel, dc Alain Rtsnais (196j): la samara 
siguc al personaje que cxplura cl apartamento vacio. 
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Durante el rodaje, se uliliza como equivalentc aproxiinati- 
vo Ue «euadro», «campo», «toma»: designa a la vez un cicrto 
punto da vista sobre el acontecimiento (eneuadre) y una cier- 
tfl duraeion. 

Durante cl montajc. !a definicjdn dc piano es mas prccisa. 
sc LOtivietle en la vcrdadera unidad del monlaje, el fragmento 
de pcHcula minima que, ensamblada con otros fragments, 
producira el filme. 

Generalmenie, cste segundo sentido domina sobre el pri- 
niero. Lo mas normal es dcfinir el piano implicitamente (y de 
forma casi tautologica) coma «todo fragmento de filme com- 
prendido entre dos cambios de plano»; y por extension, en el 
rodaje el «planu» designa cl fragmento de pelicula que cone 
de forma ininterrumpida cn !a camaru, entre la pucsta en mar- 
cha del motor y su detencion. 

K! piano, tal como aparece en el filme montado, cs. pucs. 
una parte del que se ha impresiouado por la caniara durante 
cl rodaje; practicamente una de las opcracioncs mas imporlan- 
tes del montajc consiste en separar los pianos rodados, libran- 
dolos por una parte de una serie de apendices tecnicos (cla- 
queta, etc.), y por otra dc todos los clementos registrados 
pero que se consideran inutiles en el conjunto definitivo. 

Antique se trata de una palabra muy utilizada y muy edmoda 
en la produceion efectiva de peHculas, es importante subrayar en 
cambio, que en una aproximacion teorica del filme es una idea 
muv delicada de manejar, precisamentc en razon de su origen 
emptrico. En estetica del cine, el termino piano se utiliza a! me- 
nos en tres tipos de contexio: 

a. En terminos de tamano-. se definen clasicamente diferen- 
tes «ral!as» de pianos, generalmenie en rclacion con los diversos 
cncuadres posibles de un personaje. Esla es la lista mas comun- 
mente admitida: piano general, piano de conjunto, piano medio, 
piano amcricano, primer piano, gran primer piano. Esta cuestion 
de la «amplitud dc plano» encierra cn realidad dos problematicas 
diferentes: 

— cn primer lugar una cuestion dc eneuadre, que no es en 
esencia diferente de los otros problcmas ligados al cuadro, y que 
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pone de manifiesto mas ampliamente la institucion de un punto 
de vista de la cdmara sobre el acontecimiento representado; 

— por otro lado un problema tedrico-ideologico mas general, 
dado quo esta amplitud esla deicrminada en relacion al modelo 
humano. Se puede ver en ello un eco de las investigaciones del 
Renacimiento sobre las proporciones del cuerpo del hombre y las 
reglas de su representacion. Mas concrctamcnte, csta referenda 
implicita del «tamano» del piano al modelo humano, funeiona 
siempre, mas o menos, como reduccion dc toda figuracion a la 
de un personaje: estn es particularmenre daro en el caso del pri¬ 
mer piano, casi siempre utilizado (al menos en el cine c.lasico) 
para mostrar roslros, es dedr, para borrar lo que un punto de 
vista «en priinerisimo plano» puede tener de inhabitual, excesivo 
o turbador. 

b. En terminos de movilidad: cl paradigma cstarfa aqui 
compuesto del «plano fijo» (camara inmovil durante todo un pia¬ 
no) y los diversos tipos de «movimientos de aparalo», induido el 
zoom: problema exactamcnte correlativo del preeedente, que par- 
tidpa por igual de la institucion de un punto de vista. 

Anotemos, cn relacion a esto, las imerpretaciones que con 
freeuencia se dan a los movimientos de camara: la panoramiea 
serf a el equivalente de! ojo girando en su orbila. el travelling 
serfa un desplazamiento de la inirada; en cuanto al zoom, diff- 
cilmcntc traducible en terminos de simple posidon del supueslo 
sujeto que mira, se ha tratado dc traducirlo como «focalizacion» 
de la atencion de un personaje. Estas interpretaciones a voces 
exactas (sobre todo en el caso de lo que se llama «piano subjeti- 
vo», es decir, un piano visto «por los ojos de un personaje»), no 
tienen ninguria validez general; todo lo mas ponen de manifiesto 
la propension de cualquier reflexion sobre el cine a asimilar la 
camara al ojo. Volveremos a ello cuando tratemos la cuestion de 
la identification. 

c. En terminos de duration: la defmicion del piano como 
«uni dad de montaje» implica, cn efecto, que scan igualmente 
considerados como pianos fragmented nuiy breves (del orden dc 
un segundo o menos) v fragmentos muy largos (varios minutos); 
a pesar de que la duracion sea, segiin la definicion empi'rica de 
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piano, su rasgo principal, los problemas mas complejos que plan- 
tea el termino surgen de ahi. El problema mas estudiado es el 
que se relaciona con la aparicion v el uso de la expresion «plano- 
secuentia», pur la que se designa un piano suficicntcmente lar¬ 
go para eontener el equivalente de varios acontccimientos (es de- 
cir, un encadenamiento, una scrie de divcrsos acontecimientos 
distintos). Algunos autores, particularmente Jean Mitry y Chris¬ 
tian Metz, han mostrado claramente que este «piano» era el 
equivalente de una suma de fragmentos muy cnrtos —y mas o 
menos facilmente delimitates (volveremos a ello en el capitulo 
siguiente al hablar del montaje). Asi, el plano-secuencia, si bien 
es formalmente un piano (esta delimitado, como todo piano, por 
dos «cortes»), no sera considerado en muchos cases como inter- 
cambiable con una secuencia. Naturalmente, todo depende de lo 
que se busque en el filme: si intentamos simplcmcntc dclimitar y 
numerar los pianos, si queremos analizar el desarrollo de la na¬ 
rration o, en cambio, queremos examinar el montaje, el plano- 
sccuencia se tratara de forma diferente. 

Por todas estas razones —ambiguedad en el sentido mismo 
de la palabra, dificultades teoricas ligadas a todo desglose de un 
filme en unidades mas pequenas— la voz «plano» debe emplear- 
se con precaution y evitarla siempre que sea posible. Como 
minirno, se debe ser consciente al emplearla de lo que abarca v 
de lo que oculta. 


4. El cine, representation sonora 

Entre las caracteristicas a las que el tine, en su forma actual, 
nos tiene acostumbrados, la reproduction del sonido es sin duda 
una de las que parecen mas «naturales» y, quiza por esta razon, 
la teoria y la estetica se han preocupado relativamente poco de 
ella. Sin emhargo, se sabe que el sonido no es un hecho «natu- 
ral» de la representation cinematografica y que el papel y la con¬ 
ception de lo que se llama la «banda sunora» ha variado, y 
varfa adn enormemente segun los filmes. Dos determinaciones 
esenciales, muy interrelacionadas, regulan esas variaciones: 
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4.1. Los 1‘actores economico-tecnicos y su historia 

Sabemos que el cine exislid en primer lugar sin que la banda- 
imagen estuviera acompanada de un sonido registrado. El unico 
sonido que a vcccs acompanaba una proyeccion era la rmisica to- 
cada por un pianista, un violinisla o una pequefia urquesra. 3 

La aparicicm del cinematografo en 1895 como dispositivo 
desprovisto de sonido sincronico, pero tambien el que hubiera 
que esperar mas de treinta ahos hasta el primer filme sonoro 
(cuandn desdc 1911-1912 los problemas tecnicos estaban resuel- 
tos en lo esencial), sc explican en buena medida en funeion 
de las leyes de! rnercado: si los hermanos Lumiere comercia- 
lizaron tan de prisa su invcnto, fue para adeluntarsc a Thomas 
Edison, inventor del Kinetoscopio, que no qucrfa explotarlo 
sin haber resuelto la cueslion del sonido. De todos modos, a 
partir dc 1912 cl retraso comercial en la explotacion dc la 
tecnica del sonido se produce, cn buena parte, por la inercia 
bien conocida de un sistema que tiene intcres cn utilizar cl 
maximo de liempo posible las tecmcas y los materials exis- 
tentes sin inversioncs nuevas. 

La aparicion de los primeros filmcs sonoros solo se expli¬ 
ca por determinantes economicas (en particular, la nccesidad 
dc un efecto de «relanzamiemo» comercial del cine, en el mo- 
mento en que la gran crisis de la ore'gucrra amenazaba con 
alejar al publico). 


La historia dc la aparicion del cine sonoro es bastante cono¬ 
cida (mcluso ha originado algunas peliculas, entre las que destaca 
la celebre Cantando bajo la lluvia } de Stanley Donen y Gene 
Kelly, 1952); de un dfa a otro, el sonido se convirtio en elemen- 
to lrreemplazable de la representation f Arnica. En realidad, la 
evolucion de la tecnica no se detuvo en el «salto» que represent6 
el sonido; esquematicamente, se puede decir que, desde sus on- 
genes, la tecnica avanzo en dos direcciones. De entrada buscando 
un aligeramiento del equipo de registro del sonido: las primeras 
inslalaciones necesitaban un material muy pesado que se trans- 

3. Apuntcmos que, a menudo, el rodaje de las peliculas «mudas» 
se acompanaba de un «fondo musical», generalmente interpretado por 
un violimsta preseme en el plato, dcstinado a sugerir la atmdsfera bus- 
cada por cl realization 
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portaba en unos «camiones de sonido» especialmente concebidos 
para ello (en los rodajes en exteriores); en esie sentido, el hecho 
mas senalado ha sido la invention de la banda magnetica. Por 
otro lado, la aparieiori y el perfeccionamiento de las tecnicas de 
post-aincronizacion y de mezcla , es decir, a grosso modo, la posi- 
bilidad de reemplazar el sonido registrado en directo, en el mo- 
mcnto del rodaje, por otro sonido que se juzga «mejor adaptado», 
y agregar a este otras fuentes sonoras (ruidos supiementarios, mu- 
sicas, ...). Existe actualmente una gama de tecnicas sonoras que 
van de la mas compteja (banda de son'do post-sincronizada con 
anadidos de ruidos, musica, efectos especiales, etcetera) a la mds 
ligera (sonido sincronizado en el momento mismo del rodaje —lo 
que se llama a veces «sonido directo»—; esta ultima tecnica co- 
nocio un especiacular renacer hacia finales de la decada de 1960 
gracias a la invention de materiales portables y camaras muy si- 
lenciosas). 


4.2. Los factores esteticos e ideologicos 

Esta determinacion, que parcce mas esencial a nuestros plan- 
leamientos, cs en realidad inseparable de la prccedente. Simplifi- 
cando mucho y con riesgo de caricaturizar un poco las posiciones 
de unos y otros, se puede decir que ha habido, desde siempre, 
dos posiciones respecto a la representacion filmica, dos grandcs 
attitudes encarnadas en dos tipos de cineastas: Andre Bazin les 
ha caracterizado en un celebre texto (devolution du langage ci- 
nematographique») como «los que creen en la imagen» y «los 
que creen en la realidad», dicho de otra manera, los que hacen 
de la representacion un fin (artistico, expresivo) en si mismo, y 
los que la subordinan a la restitution lo mas fiel posible de una 
supuesta verdad, o de una esencia, de lo real. 

Las implicaciones de estas dos posiciones son multiples (vol- 
veremos a Ira tar sobre el montaje y la idea de «transparcncia»); 
respecto a la representacion sonora, csta oposicion se ha tradu- 
cido rapidamente en diversas formas de exigencia hacia el sonido. 
Por tanto, podemos decir, sin forzar demasiado las cosas, que, 
al menos durante la decada de 1920, existian dos tipos de cine 
sin palabras: 
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— un cine autdnticamente mudo (es decir, literalmente pri- 
vado dc la palabra) al que, por tanto, le jaltaba la palabra y que 
reclamaba la invention de una lecnica de reproduction sonora 
que fuera ficl, veraz, adecuada a una reproduccion visual supues- 
tamente analogs a la realidad (a pesar de sus defectos, en es¬ 
pecial la falta de color); 

— un cine que, por el contrario, asumi'a y buscaba su espe- 
cificidad en el «lenguaje de las imagenes» y la expresividad ma¬ 
xima de los medios visuales; fue el caso, se puede decir que sin 
exception, de todas las grandes «escuelas» de la decada de 1920 
(la «primera vanguardia» francesa, los cineastas sovieticos, la es- 
cuela «expresionista» alemana...) para las que el cine debia in- 
tcntar desanollar al maximo el sentido del «lenguaje universal» 
de las imagenes, cuando no postulaban la utopia «cine-lengua», 
que flota como un fantasma en tantos escritos de la epoca (v£ase 
mas adelante, capitulo 4). 

A menudo sc ha sehalado que el cine sin palabras, cuvos 
medios expresivos estaban provistos dc un cierto coeficiente 
dc irrcalidad (sin sonido, sin color) favorecia de alguna mane- 
ra la irrcalidad de la narracion y dc la representation. En 
efecto. la epoca del apogeo del «mudo» (decada de 1920) vio, 
por un lado, culminar el trabajo sobre la composition espa- 
cial, el cuadro (la utilization del iris,' de las reserves, etc.) 
y mas generalmente el trabajo sobre la materialidad no figu- 
rativa de la imagen (sobreimpresiones, angulos de toma «tra- 
bajados»...), y por olra parte, desarrolld una gran atencion 
en los argumentos de los filmes hacia cl sueno, lo fantastico, 
lo imaginario, y tambien hacia una dimension «c<3smica» 
(BarthSItiny Amengual) de los hombres y sus destinos. 

Por tanto, no sorprende que la llegada del «sonoro» liaya ge- 
nerado, a partir de estas dos actitudes, dos respuestas radical- 
mente diferentes. Para unos, el cine sonoro, mas que hablado, se 
recibio como la culmination de una verdadera «vocacion» del 
lenguaje cinematografico, vocation que hasta entonces habia cs- 
tado «suspendida» por falta de medios tecnicos. En su actitud 
Lunite, se llego a considerar que el cine empezaba en realidad 
con el sonoro, y que debia intentar abolir al maximo posible 
todo lo que le separara de un reflejo perfecto del mundo real: 
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esta posicion fue formulada por criticos y teoricos, entre Ios que 
destacan (por ser los mas coherentes hasta en sus excesos) Andre 
Bazin y sus epfgonos (decada de 1950). 

Para otros, por el contrario, el sonido se recibio como un 
autentico instrument de degeneration del cine, como una inci- 
tacion a hacer justamente del cine una copia, un doble de la 
realidad a expensas del trabajo sobre la imagen o sobre el gesto. 
Esta posicion se adopto —a veces de forma en exceso negativa— 
por mtichos dircctnres, algunos de los cuales tardaron mucho en 
aceptar la presencia del sonido en sus filmes. 

A finales de la decada de 1920 florecieron los manifiesfus 
sobre cl cine sonoro, como cl que eo-firmaron, cn 1928, Ale¬ 
xandrov, Eisenstein y Pudovkin, en el que insisttan en la no 
coincidencia de! sonido y de la imagen como exigencia minima 
para un cine sonoro que no estuvicra sometido al featro. 

Por su parte. Charlie Chaplin rechazo con vchemencia 
aceptar un cine hahlado que atacaba «a las tradiciones de la 
pantomima, que hemos conseguido imponer con unto trabajo 
cn la pantalla, y sobre las que c! arte cinematografico debe 
ser juzgado». Dc forma menos negativa se pueden citar las 
rcacciones de Jean Epstein o Marcel Carne (entonces perio- 
disia), al acepiar como un progreso la aparieidn del sonido, 
pero insistiendo en la necesidad de deYolver a la camara, lo 
mas rapidamente posiblc, su movimiento perdido. 

Actualmente. y a pesar de todos los matices que se podrian 
agregar a cstc juicio, parccc que la primera conccpcion, la de un 
sonido filmico que sc orienta en la direction dc reforzar y acre- 
centar los efectos de lo real, se ha impuesto y cl sonido, a me 
nudo, se considera como un simple apoyo de la analogta esce- 
nica ofrecida por los elementos visuales. 

Dc lodos modos. riesdc un punto dc vista teorico no hay nin- 
guna razdn para que sea asi. La representation sonora y la visual 
no son en absolute de la misma naturaleza. Esta diferencia. que 
proviene logieamenle de las caraclerislicas dc nueslros organos 
de sentido correspondicntes, of do y vista, se traduce en un curn- 
portamiento muv diferente en relation al espacio. Si la imagen 
fflmica es, como hemos comprobado, capaz do cvocar un espacio 
parecido al real, el sonido esta casi totalmente desprovisto de esta 
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dimension cspacial. Por tanto, ninguna definition de «campo 
sonoro» podria igualarse a la de campo visual, aunque no fliers 
mas que en razon de la dificultad de imaginar lo que podria ser 
un juera-campo sonoro (es decir, un sonido no perceptible, pero 
sugcrido por los sonidos percibidos: lo cual no tiene sentido). 

Todo el trabajo del cine clasico y de sus sub-productos, hoy 
dominantes, ha tendido a espacializar los elementos sonoros, 
ofreciendoles una eorrespotidencia en la imagen y, por tanto, a 
asegurar entre imagen y sonido una relation bi-umvoca, podria 
mos decir «redundantc». Esta cspaeializacion del sonido, que va 
paralela a su dicgctizacion , no deja de ser paradojica si pensa- 
mos que el sonido filmico, al salir de un altavoz generalmente es- 
condido v a veces multiple, esta, de heeho, poco fijado en el 
espacio real de la sala de proyeccion (esta «florando», sin una 
fuente de origen bien definida). 

Dcsdp hace algunos anos se asiste a un renacer del interes 
por formas de cine en las que el sonido no eslaria ya, o por lo 
menos no siempre, sometido a la imagen, si no que seria tratado 
como un elemento expresivo autonomo del filme, pudiendo situar- 
se cn diversos lipos de combination con la imagen. 

Un ejemplo sorprendenle dc esta tendencia es el trabajo sis- 
tematico rcalizado por Michel Fano para los filmes de Alain 
Robbe-Grillet; a si, en L’Homme qui merit (1968), durante los 
creditos oimos ruidos diversos (chapoteo de agua, roces de made- 
ras, ruidos de pasos, explosiones de granadas, etcetera) que reci- 
biran su justification mas tarde en la pelicula, mientras que otros 
sonidos (redoble de tambor, silbidos, ebasquidos de latigo, et¬ 
cetera) no recibiran ninguna. 

En otra direction, citcmos entre los directores que conccdcn 
una gran importancia al sonido directo a Daniele Iluillet y lean- 
Marie Straub, que integran los «ruidos» en sus adaptaciones de 
una picza de Corneille (Othon, 1969) o de una opera de Schon- 
berg (Moses und Aron, 1975), o los filmes de Jacques Rivette 
(La religiosa, 1965: Vamour jou, 1968), de Maurice Pialat (Passe 
ton bac d’abord, 1979; Loulou, 1980), de Manuel de Oliveira 
(Amor de perdicao, 1978). 

Paralelamente, los teoricos del tine han empezado por fm a 
preocuparse mas de modo sistematico sobre el sonido fflmico, o 
mas exactamente sobre las relaciones entre sonido e imagen. Hoy 
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estamos en una fase poco formalizada, en la que el trabajo teo- 
rico consiste en esencia en clasificar los diferentes tipos de com- 
binacidn audio-visual segun los criterios mas logicos y generates 
posible, y en la perspectiva de una futura formalizacidn, 

Asi, la tradicional dislincion entre sonido in y sonido off 
—que durante mucho tiempo fue la unica manera de distinguir 
las fucntcs sonoras on rclacion con el espacio del campo y que 
simplemente se calcaba de la oposicion campo/fuera-campo dc 
forma insuficiente— esta en vi'as de ser reemplazada por analisis 
mas ajustados, obtenidos a priori del cine clasico. Numerosos in- 
vestigadores se han preocupado de esta cuestion, pero aun es 
pronto para proponer la minima sintesis de estos estudios, todos 
diferentes y aun poco trabajados. Como mucbo, podemos sefialar 
que las diversas clasificaciones propuestas aqui y alH, y a las que 
nos remitimos, nos parecen tropezar (a pesar de su interes real 
por eliminar de una vez la vision simplista in/off) con una Ques¬ 
tion central, la dc la fuente sonora y la de la representation de la 
cmision del sonido. Sea cual fuere la tipologia propucsta, supone 
siempre que se sabe reconocer un sonido «cuyo origen esta en la 
imagen», lo que, por muy ajustada que sea la clasificacion, dcs- 
plaza, sin resolverlo, el tema de la fijacion espacial del sonido 
filmicn. Por ello, la cuestion del sonido fflmico y del sonido en su 
relation con la imagen y la diegesis es aiin una cuestion teorica 
a la orden del dfa. 
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El montaje 


1. El prlncipio de montaje 

Como hemos dicho con anterioridad en relacidn con la re¬ 
presentation fflmica, uno de los rasgos mas evidentes del cine es 
que se trata de un arte de la combinacion y de la disposicion 
(una pelfcnla moviliza siempre una tierta cantidad de imagenes, 
sonidos e inscripciones graficas, en composiciones y proporciones 
variables). Este rasgo es el que caracteriza, en lo esencial, la idea 
de montaje, y podemos apuntar de entrada que se trata de una 
idea central en cualquier teorizacion del hecho filmico. 

Tal como ya hicimos notar para otros conceptos, tambien la 
idea dc montaje procede, en su definition mas corrientemente 
aplicada, de una base empirica: la existencia, desde hace mucho 
tiempo (casi desde los origenes del cinematografo), de una divi¬ 
sion del trabajo de production de filmes que rapidamente con- 
dujo a cjecutar por separado, como tantos otros trabajos especia- 
lizados, las diferentes fases de esta production. El montaje en 
un filme (y por lo general en el cine) es ante todo un trabajo 
tecnico, organizado como una profesion, y que en el curso de 
algunos deeenios de existencia ha establecido y progresivamente 
fijado ciertos proccdimicntos y ciertos tipos de actividad. 

Recordemos rapidamente como se presents la cadena que 
Ueva del guion a la pelicula acabada en el caso de una pro- 
due cion tradicional: 
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— una primera etapa consiste en decouper (desglosar) 
el guion en unidades de action y, eventualmente, en desglo¬ 
sar estas para obtener unidades de rodaje (planus); 

-- estos pianos durante el rodaje engendran varias tomas 
(ya sea identicas, repetidas hasta que se juzga el resultado 
satisfactorio para la realization; ya sea diferentes, obtenidas, 
por ejemplo, «cubriendo» el rodaje eon varias camaras); 

— el conjunto de estas lomas constituye los rushes, a 
partir de los cuales comienza el trahajo de monraje propia- 
mente dicho, que consta de tres operacioncs indispensables: 

1. ° Una seleccion, entre los rushes, de los elementos uti¬ 
les (los que se rechazan constituyen los descartes). 

2. ° tin enfazado de pianos seleccionados en un cierto 
orden (se obtiene asi lo que se llama un «lin a ftn» o una 
«primcra continuidad»). 

3. ° Finalmente sc determina con un nivcl prcciso la Ion - 
gitud exacta que ennviene dar a cada piano y los empalmes 
(raecords) entre estos pianos. 

(De hecho, hemos deserito el proceso que se sigue corrien- 
temente con la banda-imagen; el trabajo con la bands dc so- 
nido puede, segun los casos, hacerse simultaneamente o des¬ 
puds del montaje deflnitivo de la banda-imagen.) 

Asi, bajo su aspecto original, cl dc una tccnica especializada, 
entre otras, el montaje se componc dc tres grandes operaciones: 
seleccion, combination y cmpalmc; estas tres operaciones tienen 
por finalidad conseguir, a partir dc elementos separados de en- 
trada, una totalidad que cs cl filmc. En rclacidn con este trabajo 
del montador (la description que acabamos de dar corresponde al 
caso mas corricntc, pero puede transformarse de muchas mane- 
ras) sc define en general, entre los le^ricos que han tratado esta 
cucstion, cl concepto de montaje. Recordemos, por ejemplo, la 
definition propuesta por Marcel Martin: «E1 montaje es la orga¬ 
nization de pianos de un filme en determinadas condiciones de 
orden y duracion», definition que recoge ampliamente, en lo esen- 
cial, la de la mayoria de los autorcs, y que es la traduction, en 
terminos abstractos y gencrales, del proceso concrete del montaje 
tal como lo hemos deserito. Precisa, de modo mas formal, los dos 
hechos siguientes: 

— el objeto sobre el que se ejerce el montaje son los pianos 
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Dos ejemplos de montaje en el piano: 




Ivan el Terrible, dc S. M. Eiscnstein (1915). 
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de un filme (o, cn otras palabras: cl montaje consiste en manipu- 
Iar pianos en vista a constituir otro objeto, el filme); 

— las modalidadcs de accion del montaje son dos: orciena la 
sucesion de unidades de montaje que son los pianos, v fija su 
duration . 

Ahora bien, precisamente una formalizacion de este tipo deja 
percibir el caracter limitado de esta concepcion del montaje y su 
sumision a los procesos tecnologieos: una consideration mas pro¬ 
funda y teorica del conjunto de fenomenus filmicos nos lleva a 
intentar ampliarlo. Es lo que IraLaremos de hacer ahora: a partir 
de esta definition, que llamaremos en adelante «dcfinicion res- 
tringida del montaje», propondrcmos una profundizacidn en las 
dos direcciones que hemos scrialado antes: los objetos del mon¬ 
taje y sus modalidadcs de accion. 


1.1. Objetos del montaje 

La definition restringida utiliza, como «unidad de montaje» 
regular, el piano : va hemos serialado en un discurso anterior lo 
eqmvoca que podia resultar esta idea debido a la fuerte polise- 
mia 1 de la palabra. En realidad, en este caso el equfvoco se evila 
en parte: «piano» se debe tomar aqui en una sola de sus dimen- 
siones, la que determina la inscription del tiempo en d filme (es 
dccir: el piano caractcrizado por una cierta duration y un cierto 
movimiento), y por tanto como cquivalcnte de la expresion «uni- 
dad (empirica) del montaje». 

Pero podemos considerar que las operacioncs de organization 
y disposition que defmen el montaje pueden aplicarse a otros 
lipos de objetos: distinguiremos entonces: 

1.1.1. Partes del filme (sintagmas 2 filmicos) de medida 
superior al piano 

Esta formulacidn, un poco abstraela. reviste una problematica 

1. Polisemia: plutalictad He senfidos dados a una misma palabra. 

2. Sintagma: en jinguistica, cncodenamicnto de unidades «de prime- 
ra aniculacion» ( = palabras). Por analogfa, se Ilamara «simagma» eu el 
cine a los encadenados de unidades sucesivas, por ejcmplo pianos. 
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bien real, al mcnos en las peliculas nariativo-representativas: es- 
tos filmes, en general, estan ardculados en un determinado liume- 
ro de grandes unidades narrativas sucesivas. Vcrcmos mas ade- 
lante que el cine clasico incluso elaboro una vcrdadcra tipologia, 
relativamente estable en el curso de su historia, de estas grandes 
unidades (lo que Ilamaremos, siguiendo a Metz, los «segmentos» 
del filme, o «grandes sintagmas»). 

Ademas del problema asi enunciado, que es el de la seg¬ 
mentation de filmes narrativos, sc pueden dar dos ejemplos 
concretos en rejacidn con esta primera extension del con- 
teplo: 

— un fenomcno general, el de la citation fflmica: un frag¬ 
ment de pelicula citado en otra pelicula definira una unidad 
facilmente separable, de medida generalmente superior al pia¬ 
no, puesla directamente en relacidn, en este nivel, con el res- 
to de la pelicula;^ 

- un ejemplo historico de alcance mas restringido: cn los 
trabajos que realizaba con sus estudiantes para preparar un 
cpisodio de fieddn, Eisenslein proponfa desglosar el guion en 
grandes unidades narrativas (bautizadas como «complejos de 
planos») y considerar dos niveles de desglose/montaje, cl pri- 
mero emre complejos de pianos, el segundo, dentro de estas 
grandes unidades, cntie pianos. Hay que anadir tambien el 
caso de todos los filmes expresamentc construidos sobre la al- 
ternancia y la combinacion de dos o mas series narrativas. 4 


1.1.2. Partes del filme de medida inferior al piano 

Tambien aqui la formulacion afecra a casos de figuras total- 
mente reales, casi triviales, en las que se puede considerar un 
piano como dcscomponiblc en unidades mas pequefias. Se puede 
intentar «fragmentar» un piano dc dos manetas: 


3. Fjemplos: llenjamm. do Michel Devillc (1968). citado en Une 
femme douce, de Robert Bresson (1969); Le plaisir, de Max Ophuls 
(1952), citado en L’une et I’autre. de Rene Allio (1967). etc. 

4 ; Fjemplos; Intolerance, de D. W. Griffith (1916); Algo distinto 
dc Vera Chytilova (1966); One plus One , de lean-Luc Godard (1968)* 
fertile , de Pier-Paolo Pasolini (1969). etc. 
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a. En su duration: desde el punto de vista del contenido, 
un piano puede ser perfectamente el equivalente a una serie mas 
larga; caso clasico de lo que se llama «plano-secuencia» (del que 
es la definition), pero tambi£n hay un numero de planus que no 
son verdaderamente planos-secuencia, y en los que, sin embargo, 
un acontetimiento cualquiera (movimicntos de camara, gestos...) 
esta suficjentemente calificado para actuar como cesura, cs dccir, 
corno verdadera ruptura , o para provocar profundas transforma- 
ciones del cuadro. 

Ejemplo (celebre): el famoso piano de Ciudadano Kane 
(1940) donde, despues de mostrarnos a Susan Alexander en el 
escenario de la opera, la camara subc, en un largo travelling 
vertical, hasta la tramoya, y se detiene sobre dos maquinistas. 
En el curso de este movimiento ascendente la imagen se trans¬ 
forma sin cesar. lanlo desde el punto de vista de la perspeetiva 
como de la composition del cuadro (que se hace cada vez mas 
abstracto). Aunque rodado en una toma unica, este piano es 
facilmente legible como una suma de efectos de mvntuje suce- 
sivos. (La pcHcula de Welles es muy rica en ejemplos de 
este tipo.) 

b. En sus pardmetros visuales (particularmente espaciales): 
de forma mas o menus manifiesia segun los casos, un piano se 
analiza en funcion de parametros visuales que lo definen. En este 
caso, las figuras imaginablcs (de las que sc pueden encontrar 
ejemplos reales en pelfculas existentes) son numerosas y muy di- 
versas: para llamar la atencion sobre una idea, podrian ir desde 
efectos plasticos relativamente elementales (por ejemplo una bru¬ 
tal oposicion negro/blanco en el interior del cuadro) a efectos de 
collages espaciales que pueden llegar a ser muy sofisticados. 

Es evidente en estos dos ejemplos, como en otros casos que 
responden a esta categoria, que no hay ninguna operation de 
montaje aislable: el juego del principio del montaje (combination 
de partes diferentes, es decir, heterogeneas) se produce en este 
caso en el interior mismo de la unidad que es el piano (lo que 
signifies, entre otras consecuencias practicas, que este genero de 
efectos siempre esta previsto antes del rodaje). 

Es necesario anadir que, en casos como el precedente (el del 
piano largo), los efectos de montaje, si pueden ser muy claros e 
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indudablcs —corno en los ejemplos que hemos cilado— nunca 
son susceptibles de ser formalmcntc dcfinidos con el mismo rigor 
que el montaje en su sentido mas restringido. 


1.1.3. Partes del filme que no coincidcn, o no del todo, 
con la division en pianos 

Tal es e! caso cuando se considera el juego reciproco, en un 
filme, de dos instances diferentes de la represeotacion, sin que 
este juego implique necesariamente articulaciones concordantes 
con las de los pianos. Practicamente, el caso mas notable es el 
del «momaje» entre la banda-imagen, considerada en su conjun- 
to, v la banda de sonido. Por otra parte se puede destacar que, a 
difereneia de lo que hemos scnalado en el ejemplo precedente, 
bay aquf, en el caso mas comun (es decir, cn cl cine clasico), 
una operacion que es realmente de manipulation de montaje, 
pnesto que la banda de sonido casi siempre esta fabricada des¬ 
pues y adaptada a la banda de imagen, segun unas medidas de- 
terminadas. Sin embargo, las concepciones dominantes sobre el 
sonido (ya se ha mencionado en el capitulo 1) bacen que esta 
operacion dc montaje sea negada como tal, v que. por el contra- 
rio, el filme clasico ienga una lendencia a presentar su banda de 
imagen y la de sonido como circunstanciales (v a borrar igual- 
mentc, tanto cn una como cn otra, y en su relation mutua, cual- 
quier buella del trabajo de fabrication). 

I.as untcas teorias del cine en las que la relacion sonido- 
imagen esta descrita como un proceso de montaje, con todas 
sus consecuencias (entre otras una relativa autonomia acorda- 
da a la banda-sonido en relacion al desarrollo de la imagen). 
son teorias dircctamente opuestas a toda la cstctica clasica 
de la transparency. Volveremos sobre este punto al estudiar 
a Bazin y Eisenstein, en la tercera parte de este capitulo. 

En todos los casos que acabamos de cilar se esta mas o me- 
nos lejos, no solo de la definition inicialmente enunciada de mon- 
taje (definicion rcstringida), sino incluso de una operation de 
montaje real. No obstante, se puede considerar que en todos los 
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:a$os hay algo que tiene que ver con el montaje, porque siempre 
;e trata de la puesta en relacion de dos o mas elementos (de la 
misma naturaleza o no), que producen tal o cual efecto particu¬ 
lar que no estaba contenido en ninguno de los elementos iniciales 
tornados aisladamcnte. En la segunda parte de este capitulo vol- 
veremos sobre esta definicidn de montaje como productividad y 
tn la tercera determinaremos sus lfmites. 

En la extension del concepto de montaje aun se puede ir 
mas lejos y llegar a eousiderar los objetos que no son partes 
dc! filme. Este enunciado, aun mas que los trcs prcccdcntcs, 
puede parecer alejado de las realidades filmicas; de hecho 
es bastante abstracio, y el caso al que se refiere esta citado 
como eventualidad «de principio»>, ya que podria conducir a 
una definicion demasiado extensive que acabaria por vaciar 
<le contenido el concepto. 

En esta perspeetiva, por ejemplo, se podria definir como 
«montajc» cl de varias peh'culas entre ellas: peliculas de un 
mismo cineasta, de una misma eseuela o sobre un mismo 
tema, titulos que constituyen un genero o un sub-genero, etc. 
No insistimos mas. 


1.2. Modalidades de accidn del montaje 

Retomando rapidamente la definicion restringida de montaje, 
constatamos que, en este aspecto, es mucho mas satisfaetoria y 
mas complela que en lo que concierne a los objetos del montaje. 
En efecto, asigna al principio del montaje un papel de organiza- 
dor de elemeiiLOs del filme (los planus, y ya hemos explicado en 
paginas precedentes, este terreno de aplicacion), segun criterios 
dc orden y de duration. Si repasamos de nuevo los objetos mul¬ 
tiples y muy diversos evocados en 1.1., veremos que es suficicntc, 
para abarcar el conjumo de casos posibles, ahadir a esos dos 
criterios el de la composicion en la simultaneidad (o mas sim- 
plemente, la operacion de yuxtaposicion). Con estos tres tipos de 
operacidn: yuxtaposicion (de elementos homogeneos o heterogc- 
neos), ordenacion (en la comigiiidad o la sucesidn), y fijacidn de 
la duracion, se resumen todas las eventualidades que hemos po- 
dido encontrar (y lo que es m<is importante, de todos los casos 
eoncretos praelieainenle imaginables y eensables). 
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1.3. Dcfinicion «amplia» del montaje 

Teniendo en cuenta todo lo dicho, cstamos en condiciones 
de definir el montaje de una manera mas amplia, y no unicamen- 
te a partir de la base empi'rica proporcionada por la practica tra- 
dicional de los montadores, sino a partir de una consideracion 
de todas las manifestaciones del principio de montaje en el terre- 
no fflmico. 

Damos, por tanto, la siguientc definicion (que designamos 
desde ahora como «definici6n amplia del montaje»): 

«E1 montaje cs el principio que regula la organization de ele- 
mentos fflmicos visualcs y sonoros, o el conjunto de tales elemen- 
tos, yuxtaponiendoios, encadenandolos y/o regulando su dura- 
cion». 


En compaction con otras, advertimos que esra dcfinicion 
no sc con trad ice con la que propone Christian Metz, para 
quien el montaje «cn cl sentido mas amplio» es «la organiza¬ 
tion concertada de co-ocurrencias sintagmaticas en la cadena 
ffimiea» al iiempo que distingue Ires modalidades principals 
de manifestation de estas relaciones «sintagm^iicas» (= rcla- 
ciones de encadenado): 

— el collage (de pianos aislados los unos de los otros); 

— cl movijniento de edmara; 

— la co-presencia de varies motivos en un niisino piano. 

Nuestra propia definicion es aiin mas «amplia». Insista- 
mos, sin embargo, en que esta extension no ticne in teres mas que 
en una perspecriva tebrica y analilica. 


2. Funciones del montaje 

La «definicion amplia» que acabamos dc dar coloca al mon¬ 
taje en una position que afccta a un cierto numero dc «objetos 
filmicos» diversos, a los que modifica siguiendo tres grandcs mo¬ 
dalidades. Vamos ahora a examinar, siempre bajo el mismo pun- 
to de mira (a saber: construction de un embrion de modelo for¬ 
mal coherente, susceptible de explicar todos los casos reales), la 
cuestion de las funciones del montaje. 
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Como en el parrafo precedente, empezaremos por hacer un 
balance de los tratamientos esteticos tradicionales de esta cues 
tion; pero si este tratamiento, como el de los objetos y modali- 
dades del montaje, se inspira en la praetica, que refleja muy em- 
piricamente, no conduce, en este caso, a defmiciones simples. 

Antes que nada, no es inutil sin duda empczar desvelando 
un equi'voco en el piano del vocabuiario. Lo que designamos 
por f unci ones del montaje (v que responde a la pregunta 
«<i,qiie produce el montaje en tal o cual caso?») se ha dcno~ 
minado a veccs, en especial por los representantes de la co- 
rriente empfrica, efectos de montaje. En realidad, la diferen- 
cia praetica es muy pequena entre la idea de funcion y de 
ejecto del montaje. Si nos atenemos estriclamentc al primer 
termino es por dos tipos de razones: 

— la palabra «efecto» rernite a alguna cosa que se puede 
verificar: se adapta de entrada a una descripcion dc casos con- 
crctos, mientras que la palabra «funcion», mas abstracts, es 
mas adecuada en una icntativa con vocation formalizantc (in- 
cluso si lo que importa cs asegurarse la existencia, o la posi- 
bilidad, de actualizaciones reales cn los casos que se tendran 
que examinar); 

— por olra parte, la palabra «efecto» es susceptible de 
provocar una confusion (a nieiiudo comctida iniplfcitamente) 
entre «efectos dc montaje* y efecto-montaje, que es cl termino 
con el cual ciertos teoricos (Jean Mitry, por ejemplo) dcsignan 
lo que hemos llamado «principio de montajc» o «montaje 
amplio». 


2.1. Aproximacion empirica 

Las consideraciones tradicionales sobre las funciones del 
montaje se apoyan cn primer lugar cn una toma de conciencia de 
las condiciones historicas de la aparicion y dcsarrollo del montaje 
(en el sentido restringido). Sin entrar en el detalle de esta histo- 
ria, cs muy importante destacar que el cine utilizo, desde muy 
pronto, una realization «en secuencia» de varias imageries con 
fines narrativos. 
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Entre historiadorcs ha habido numcrosas controversias en 
cuanlo a la datacion precisa de la primera aparicion del mon- 
taje en un filme de ficcion. El problema, como todas las cues- 
tioncs analogas, es dificil de dilucidar; los primeros filmes de 
Georges Melies (1896) estan ya compuestos de varios pianos; 
pero por lo general se considera que, si bien cs el inventor 
del «filme narrativo», Meliks en realidad no utilizd el montaje, 
y sus peli'culas son, a lo sumo, sucesiones de cuadros. Entre 
los granries precursors e inventores de un montaje realmente 
utilizado como tal, se cita al americano E. S. Porter, con su 
Salvamento en un incendio (1902) y sobrc lodo con El gran 
asalio y robo de un tren (1903). 

En todo caso, los historiadores estan de acuerdo en consirie- 
rar que la aparicion del montaje tuvo como efecto estetico prin¬ 
cipal una liberacion de la camara, hasty entonces limitada por el 
piano fijo. En cfccto, es una paradoja puesta a menudo de ma- 
nifiesto que, mientras que la via mas directs para una moviliza- 
cion de la camara parecia, logicamente, la del propio movimicn- 
to de la camara, el montaje tuviera en la practica un papel mucho 
mas decisivo, especialmente a lo largo de los dos primeros dece- 
nios del cine. Para decirlo con palabras de Christian Metz, «la 
transformacion del cinematdgrafo en cine se realizo en torno a 
problemas de sucesidn de varias imageries, mas que en torno a 
una modalidad suplementaria de la imagen misma». 

Tambien la primera funcion del montaje (primera, porque es 
la que aparecid en primer lugar, pero tambien porque la historia 
posterior del cine no ha dejado de confirmar su preponderancia) 
es la funcion narrativa. Todas las descripciones clasicas del mon¬ 
taje consideran, de manera mas o menos explicita, esta funcidn 
como la funcion normal del montaje; desde este punlo de vista, el 
montaje asegura cl cncadcnamicnto de los elementos dc la action 
segun una relation que, globalmente, es una relation dc causa- 
lidad y/o de temporalidad diegeticas: bajo esta perspectiva, se 
trata siempre de conseguir que el «drama» sea mejor percibido 
y correctamente comprendido por el espectador. 

Esta funcion ^fundamental*, es decir «fundacional», del 
montaje se contrapone a menudo a otra gran funcion, a veces 
considerada como exclusiva de la primera, que seria el montaje 
expresivo, es decir, aquel que «no es un medio sino un fin» y 
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que «consigue ex presar por si mismo —por el choque de dos 
imagcncs— un scntimiento o una idca» (Marcel Martin). 

Esta distincion entre un montaje que se limite a ser el ins- 
frumento de una narration tiara y un montaje que intente pro¬ 
ducer choques esteticos evcntualmente independientes de toda 
fiction, rcflcja, en la cuestion del montaje. un anlagoiiismo del 
que ya hetnos tenido pruebas en otra parte (en especial en 
relation con el son i do). Sin duda, definidn de esta manera 
«exttemisla» y sin referenda alguna a la ficcitSn, la idea mis- 
ma de un «montaje expresivo» no ha conscguido concretarsc 
en estado puro mas que en algunos fiimes de la epoca muda 
(por ejemplo, los de la vanguardia francesa). La inmensa ma- 
yoria de pelfculas, incluidas las mudas, recurren a una u otra 
de estas dos «categorias» de montaje. 

La debilidad y el caracter artificial de esta distincion entre 
dos tipos de filmes, condujeron muy pronto a considerar que 
ademas de su function central (narrativa), el montaje debia pro- 
ducir en cl filme un cierto numero de efectos diferentes. Sobre 
este punto, las descriptions empiricas de funciones del montaje, 
en razon de su propio empirismo, divergen ampliamente, al pnner 
d a cento ahernativamente en esa o aquella de sus funciones y, 
sob re todo, al definirlas sobre la base de presupuestos ideologi- 
cos gcncralcs que no siempre cstan explicitados de forma tiara. 
En la tcrcera parte volvcrcmos sobre esta cuestion de las moti- 
vaciones de diversas teorias del montaje. Scnalcmos unicamente 
ahora el caracter muy general, incluso vago, de esas funciones 
«creadoras» asignadas al montaje: Marcel Martin (que ha dedica- 
do extensos estudios muy pertinentes a la cuestion) afirma que el 
montaje crea el movimiento, el rito y la «idea»: grandes catego- 
rias del pensamiento que. sin embargo, no son limitadoras de la 
funcion narrativa y no permiten ir mucho mas lejos cn la for¬ 
malization. 


2.2. Description mas sistematica 

Esta aproximacion empirico-descriptiva que acabamos de co- 
mentar, no deja de ofreeer interest al permanecer siempre cerca 
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de lo que la historia de las formas filmicas ha revelado, refine, 
en sus mejores ejemplos, lo esencial de las funciones de pensa- 
miento del montaje, las males debemos intentar organizar m3s 
racionalmentc a partir de ahora. 


2.2.!. El montaje «productivo» 

Antes que nada, es necesaria una rapida revision de este con¬ 
cept, al que acabamos dc aludir, de montaje «creador» o «pro- 
ductivo» (ligado a la idea mi sin a de posibles «efectos» del mon¬ 
taje). Digamos de entrada que esta idea cs bastanie antigua (apa- 
rccio en las primeras tentativas de reflexion teorica sistematica 
sobre el cine): 

Hallamos cn Bela Balazs, en 1930, la siguiente definicion: 
es productive* «un montaje gracias al dial aprendemos cosas 
que las imagenes mismas no muestran». 

Y de forma mas amplia y mas clara, en Jean Mi try (en 
1963): el cfecio-montaje (es decir. el montaje como produc- 
tividad) «resnlra de la asociacion, arbitraria o no. de dos ima- 
gencs quo. rclacionadas la una eon la olra, deter mi nan en la 
concicncia que las pereibc una idea, una emocion. un sen- 
tiniiento. extranos a cada una de ellas aisladamente». 

Esta idea se presents cornu uriu verdadera definicion del 
principle de montaje, esta vex desde d punto de vista dc sus 
efectos: el montaje se podria definir, en sentido amplio. como «la 
prescncia dc dos elementos fflmicos, que logran producir un efec- 
to cspectfico que cada uno de estos elementos, tornado por sepa- 
rado, no produciria»: importantc definicion que, en el fondo, 
solo manifiesta y justiiiea el puesto principal quo siempre se ha 
otorgado a la idea de montaje en el cine, en cualquier tipo de es- 
tudio teorico. 

De hccho, lodo tipo de montaje y de utilization del montaje 
es «product!vo»: el narrativo, mas «transparente», y el expresi- 
vo, mas abstracto, tienden, cada uno dc cllos, a partir de la con¬ 
frontation —del choquc entre elementos diferentes— a producir 
cste o aquel tipo dc efecto; sea cual fuere la importancia, a veces 
considerable en algunos filmes, de lo que se decide en el momen- 
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to del montaje (o de lo que la manipulacion del material rodado 
puede aportar cn rclacion a la concepcion previa del filme), el 
montaje como principio es, por naturaleza, una tecnica de produc¬ 
tion (de significantes, de emociones, ...)• Dicho de otro modo: el 
montaje se define siempre por sus funciones. 

Veamos pues esas funciones. Distinguimos tres tipos: 


2.2.2. Funciones sintacticas 

El montaje asegura, entre los elementos que une, relaciones 
«formales», reconocibles como tales, mas o menus indepeiidieni.es 
del sentido. Estas relaciones son esenuialuiente de dos clases; 

— Efectos de enlace, o por el contrario, de disyuncion, y mas 
ampliamente, todos los efectos dc pumuacion y marcajc. 

Por poner un ejempio muy clasico, se sabe que la figura 
llamada «fundido encadenado», determina. de modo preciso. 
la mayor parte del tiempo de un encadenamiento entre dos 
episodios diferentes de un filmc. Estc valor dcmarcador cs 
extremadamentc cstable, cosa por cierto sorprendente si pen- 
samos que a la figura «fundido encadenado» se je han asig- 
nado, en el curso de la hisloria del cine, significados diverscs 
(por ejempio, se asimilo de forma casi sistematica a la idea 
de Hash-back, valor que hoy por hoy no es el unico que tiene). 

La produccidn de un enlace formal entre dos pianos sucesh 
vos (caso privative de esta funcion sintaetica) es lo que define, 
cn particular, el ruccord en el senlido estricto del termino, en el 
que este enlace formal, viene a reforzar una continuidad de la 
representation misma (como veremos mas adelante). 

— Efectos dc alternanc'ia (o, por cl contrario, de linearidad). 

Igual que las diversas formas historicamente comprobadas 
de enlace o separation, la alternancia de dos o mas motivos 
es una caractenstica formal del discurso filmico, que no enn- 
sigue, por si sola, una significacion unfvoca. Se ha senalado 
desde hace tiernpo (la idea se encuemra en los primeros teori- 
cos del montaje, de Pudovkin o Balazs) que, segun la natura¬ 
leza del contenido de los pianos (o de los segmentos) corres- 
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poridientes, la alternancia podia significar la simultancidad 
(caso del «raontaje allernado» propiamente dicho), o podia 
expresar una comparacion entre dos terminos desiguales en 
funcidn de la diegesis (caso del « montaje paraldo»), etcetera. 


2.2.3. Funciones semantical 

F.sta funcion es sin duda la mas importante y universal (es la 
que el montaje asegura siempre); abarca casos extremadamente 
numerosos y variados. De manera quizas artificial, dislingui- 
rciiius: 

— la produccion del sentido denotado —esencialmente espa- 
cio-temporal— que abarca, en cl fondo, lo quc describi'a la cate- 
goria del montaje «narrativo»: el montaje es uno de los grandes 
medios de produccion del cspacio fdmico, y de forma mas gene¬ 
ral, de toda la diegesis: 

— la produccion de sentidos connotados, muy diversos en su 
nafuralcza: a saher, todos los casos en que el montaje pone en 
relacion dos elementos diferentes para producir un efecto de cau- 
salidad, de paralelismo. dc comparacidn, etcetera. 

Cs imposibte eslablccer aqui una tipologia real de esta fun¬ 
cion del montaje, en razon misma de la extension casi indefi- 
nida dc la idea de connotation: el sentido puede producirse 
al relacionar un clemento cualquiera con otro elemento cual- 
quiera, incluso si son de naturaleza completamente diferente. 

bn rcaliclad, no faltan ejemplos clasicos para ilustrar, en¬ 
tre otras, la idea de’comparacidn o de metafora: recordcmus 
los pianos de Kerenski enlazados con los dc un pavo real 
mecanico (simbolo de la vanidad) en Octubre. de Eisenstein 
(1927); o los del rebario de corderos que suceden ironicamente 
a un piano de multitud humana en T tempos modernos de 
Charles Chaplin (1936); o un piano de gallinas cloqueando, 
vivo comentario de los comadreos en turia, de Fritz Lang 
(1936), etcetera. Pero este no es mas que un caso muy par¬ 
ticular que concierne al montaje de dos pianos sucesivos. 

Estas funciones semanticas han sido, como veremos, las cau- 
santes de las polemicas sobre el lugar y el valor del montaje en cl 
cine surgidas en toda la teoria del filme. 
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2.2.4. Funciones ritmicas 

Esta funcion fue igualmente reconocida y reivindicada, desde 
muy pronto —a veces incluso contra la precedence (especialmen- 
te en el caso de quienes sostem'an el «cine puro» de la decada 
de 1920). Entre otras cosas se propuso caracterizar al cine como 
«musica de la imagen», verdadcra combinatoria de ritmos. Fero, 
como ha demustrado Jean Mitry en un analisis muy ajustado al 
que no podemos menus que rernilir, nada hay en comun entre el 
ritmo filmico y el musical (escncialmente porque la vista, perfec- 
tamente preparada para pcrcibir las proporciones —es decir los 
ritmos cspaciales- percibe mal los ritmos dc duracidn, a los que 
el oi'do, en cambio, cs muy sensible). El ritmo filmico se presenta, 
pues, como la superposicion y la combinacion de dos tipos dc 
ritmos, completamente heterogeneos: 

— ritmos temporales, que han encontrado un lugar en la ban- 
da sonora (aunque no debamos excluir absolutamente la posibili- 
dad de jugar con duraciones de formas visuales, y al cine «expe- 
rimental» en su conjunto Ie tienta a menudo la produccion de tales 
ritmos visuales); 

— ritmos plasticos, que pueden resultar de la organizacion 
dc las superficies cn el cuadro, de la distribucidn de intensidades 
luminosas, dc los colorcs, etcetera {problema clasico de los teu- 
ricos de la pintura del siglo xx como Klcc o Kandinsky). 

Al distinguir estos tres grandes tipos de funciones nos hemos 
alejado de una descripcion inmediata de las figuras concretas del 
montaje, que se presentan produciendo varios efectos simulta- 
neos; bastara un ejemplo para demostrarlo: 

Tomemos una figura muy trivial, el «raccord sobre un ges- 
to», que consiste en enlazar dos pianos de forma que el final del 
primero y el principio del segundo muestren respectivamente (y 
bajo puntos de vista diferentes) el principio y el fin del mismo 
gesto. Este enlace producira (al menus): 

— un cfccto sintactico de enlace entre los dos pianos (por la 
continuidad del movimiento aparente de un lado y otro de la 
union), 

— un efecto semantico (narrativo), en la mcdtda que esta 
figura forma parte del arsenal de las convenciones clasicas desti- 
nadas a traducir la continuidad temporal. 
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— eventuales efectos de sentido connotado (segun ]a ampli- 
tud del descarte entre los dos encuadres y la naturaleza del pro- 
pin gesto), 

— un posihle efecto ritmico, ligado a la cesura introducida 
en el interior de un movimiento. 

La idea de describir «elases de montaje» y de construir Apo¬ 
logias es tambien muy unligua; durante mucho tiempo se ha tra- 
ducido en la fabricacion de «tablas» (— cuadnculas) de munta- 
je. Estas tablas, cn general fundadas mas o mcnos directamente 
sobre la practice misma de sus autores, rcsultan siempre intere- 
santes; pero su intencion, en la mayor parte de los casos, es un 
poco confusa: se trata mas de un catalogo de «receta$» destina 
das a alimentar la practica de la fabricacion de filmes, que de una 
clasificacion teorica de los efectos del montaje. En relaeion con 
nuestra clasificacion, definen tipos complejos de montaje por com- 
binacion de diversos rasgos elementales, tanto cn lo que concier- 
ne a los objetos cornu a las modalidadcs de accidn y los efectos 
buscados. Es decir, que la idea misma de «iabla» de montaje, que 
ha determinado una etapa importante en la formalizacldn de la 
reflexion sobre cl cine, csta hoy ampliamente superada. 

Para terminar, demos rapidamente algunos ejcmplos de 
estas «tablas»: 

Balazs, sin pretension de sistematizar, enumera unos cuan- 
tos tipos de montaje; «ideologico», metaforico, poetico, alcgo- 
rico, intelectual. ritmico, formal y suhjetivo. 

Pudovkin da una nomenclatura diferente, sin duda mas 
racional; antitesis, paralelismo, analogia, sincronismo, leit¬ 
motiv. 

El propio Eisenstein, en una perspectiva bastanie particu¬ 
lar, propone la siguienle clasificaudn: montaje metrico. ritmi- 
co, tonal, armonico, intelectual. 


3. Ideologias del montaje 

Por mas que hayamos procurado no perder de vista jamas la 
realidad concreia de los fenomenos filmicos. la construccion del 
concepto de montaje arapliu que acabamos de exponer —cons¬ 
truccion que implicaba una vision lo mas general y «objetiva» 


70 


71 


EL MONTAJE 


5li- 

ro- 

ida 


po- 
ra- 
ita- 
ntc 
:rc- 
un 
na- 
ina 
:on 
3m- 
ier- 
:tos 
:iue 
: la 

de 

lan- 

igo- 

Tias 

Icii- 

icu- 

tmi- 


s la 
del 
ons- 
va» 


I 

i 

j 

i 

t 


posible— nos ha ocultado un hecho historico esencial: este con- 
cepto de montaje es tan importantc para la teoria del cine, sobre 
todo (y quiza de modo esencial) porque ha sido motivo de en- 
frentamientos extremadamente profundos y duraderos entre dos 
concepciones radicalmente opuestas del cine. 

I.a historia del cine desde finales de la decada de 1910, y la 
de las ieorias cinematograficas desde sus origenes, muestran la 
existencia de dos grandes tendencias que, bajo nombres de auto- 
res y escuelas diversas, y adoptando variadas formas, se han 
opuesLo de forma oonstanle y a menudo muy polemica: 

— una primera tendcncia es la de todos los eineaslas y ieu- 
ricos para quienes el montaje, como tdcnica de produccion (de 
sentido, dc afectos...), se considera mas o menos como el elemen- 
to dinamico del cine. De acuerdo con la locucion «montajc-so- 
berano», a veces utilizada para designar, entre las peliculas de la 
decada de 1920, las que representaron esta tendencia (sobre todo 
las sovieticas), este se apoya sobre una vaiorizacion muy fuerte 
del principio de montaje (es decir, en algunos casos extremos, 
sobre una sobrevaloracion de sus posibilidades); 

— por el contrario, la otra tendencia se funda sobre una 
desvalorizacion del montaje como tal, y la sumision estricta de 
sus efecios a la insLancia narrativa o a la representacidn realista 
del mundo, consideradas como el objetivo esencial del cine. 
Esta tendencia, por otro lado ampliamentc dominante en la ma¬ 
yor parte de la historia del cine, esta bien descrita por la idea de 
«transparencia» del discurso filmico, que encontraremos dentro 
de un instante. 

Resumiendo: si estas tendencias han estado, segun las epocas, 
encarnadas y especificadas dc formas muy diversas, no cabe duda 
que su antagonismo, aun en nuestros dfas, ha definido dos grandes 
ideologic® del montaje y. correlativamente, dos grandes maneras 
ideologico-filosoficas del propio cine. como.arte de la representa¬ 
tion y de la signification con vocation de masas. 

Es imposible presentar en pocas paginas un cuadro detallado 
dc todas las actitudcs adoptadas en esta materia desde hace se- 
senta ahos. Y ya que manifiestan de una forma radical y casi 
extremista, respectivamente, cada una de estas dos posicioncs, ex- 
ponemos y oponemos los sistemas teoricos de Andre Bazin y de 
S. M. Eisenstein. No se trata de decir que uno u otro son nece- 
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sariamente «jefes de fila» de una u otra escucla (por otro lado, 
los tipos de influencia que han podido ejercer respectivamente 
son muy diferentes): los hemos escogido porque los dos han ela- 
borado un sistema estetico, una teori'a del cine, de cierta coheren- 
cia; porque en uno y en otro los presupuestos ideol6gicos estan 
muy claramente afirmados y, finalmente. porque ambos otorgan a 
la cuestion del montaje —en sentidos opuestos— un lugar central 
en su sistema. 


3.1. Andre Bazin y el cine de la «transparency» 

El sistema de Bazin se apoya sobre un postulado ideologico 
de base, articulado en dos tesis complementarias que se podrian 
formular asf: 

— en la realidad, en el mundo de lo real, ningun aconteci- 
miento esta dotado de un sentido determinado a priori (es lo que 
Bazin designa con la idea de una «ambigiiedad inmanente a lo 
real»); 

—- el cine tiene una vocacion «onto!ogica» de reproducir lo 
real respetando al maximo esta caracteristica esencial: el cine 
debe, pues, producir representaciones dotadas de la misma «am- 
bigiiedad», o por lo menos intentarlo. 

En particular esta exigenda se traduce, para Bazin, en la 
ncccsidad de que el cine reproduzca el mundo real en su con- 
tinuidad fisica y de aconteeimientos. En «Montaje prohibido» 
dice: 

«La especificidad cinematografica reside en el simple res- 
pcto fotografico de la unidad de la imagen» —tesis en la que 
se puede ver todo lo que tiene de paradojico y provocador en 
relacion con otras concepciones de la «especificidad» del cine 
(cn especial aquella que la busca precisamente en el montaje). 
En el mismo texto, Bazin dcsarrolla esta asercion de la forma 
siguiente: 

«Es preciso que lo imaginario tenga sobre la pantalla la 
densidad espacial de lo real. El montaje solo se puede utilizar 
en sus li'mites precisos, so pena de atentar contra la propia 
ontologia de la fabula cinematografica». 
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Tdeoldgicamente hablando, lo esencial de las concepciones 
bazinianas se deduce de estos principios qne le llevan a reducir 
considerablemente el lugar concedido al montaje. 

Sin pretender ser exhaustivos, describiremos esas concepcio¬ 
nes relalivas al montaje segun Ios tres ejes siguientes: 

3.1.1. El «montaje prohibido» 

Tal como confiesa el propio Andre Bazin, se trata en realidad 
de un caso completamente particular, pero que para nosotros 
es valioso como caso iimire (y por eso mismo, como manifesta- 
cion pardcularmente clara de Ios principios en juego). Bazin da 
asi la definition de este caso particular: 

«Cuando lo esencial de una situation depende de una pre- 
sencia simultanea de dos o mas factores de la action, cl mon¬ 
taje esta prohibido. Retnma sus derechos cada vez que el sen- 
tido de la accion no dependa de la contiguidad fisica. inclu- 
so si esta sc cncucntra implicada». Andre Bazin, «Montaje 
prohibido», en Qu’est-ce quo le cinema? 

Naturalmente, esta definicion carece de significacion si no se 
dice lu que se considera como lo «esencial» de una «situacion» 
(el «scmido» de la accion). Hemos visto que, para Bazin, lo pri- 
mcro cs la situacion, en tanto que pertenece al mundo real, o a 
un mundo imaginario analogo al real; es decir, siempre que su 
significacion no este «determinada a priori ». Por consiguiente, 
para el «lo esencial de la situation* no puede dcsignar mas que 
esta famosa «ambiguedad», esa ausencia de significacion impues- 
ta, a la que el concede tanta importancia. Para el, el montaje 
sera «prohibido» (destaquemos de pasada la normatividad carac- 
terfstica del sistema de Bazin), cada vez que la situacion real —o 
mejor dicho, la situacion referendal del acontecimiento diegetico 
en cuestion— sea muy «ambigua»: cada vez, por ejemplo, que el 
resultado de la situacion sea imprevisible (al menos en principio). 

El ejemplo privilegiado sobre cl que insistc, cs el que co- 
loca cn una misma toma, en la diegesis, dos antagonistas cua- 
lesquicra: por ejemplo, un cazador y su presa: este es. por 
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excelencia, un acontechniento de salida inesperada (el cazador 
puede o no atrapar su presa; en algunos casos puede, incluso 
—y esto fascina a Bazin— scr dcvorado por clla); dcsdc esc 
momento, a los ojos de Bazin, toda resolucion de esta situa- 
cion por el juego del montaje —por cjemplo, un montaje al- 
ternado, una serie de pianos sobre el cazador, una serie de 
pianos sobre la presa es pura trampa. 


3.1.2. La transparencia 

Fn muchos (,tfa mayor parte?) de los casos practicos, el 
montaje no tendra que ser estrictamente «prohibido»: la situa¬ 
tion sc podra representar por medio de una sucesion de unidades 
fArnicas (es decir, para Bazin, de pianos) discontinuas, pero a 
condition que esta disconlinuidad esle lo mas enmascarada posi- 
blc: es la famosa idea de «transparencia» del discurso ftlmico, 
que dcsigna una csletica particular (pero de hecho muy exten- 
dida, casi dominante) de cine, segun la cual el filme tiene como 
funcion esencial dejar ver los acontecimientos representados y no 
dejarsc ver a si mismo como filme. Lo esencial de esta conception 
esta definido asi por Bazin: 

«Cualquiera que sea el filme, su fmalidad estriba en pro- 
porcionarnos la ilusion de asistir a sucesos realcs que ticnen 
lugar ante nosoiros como en la vida cotidiana, Pero esta ilu- 
sidn cncubre una supercheria esencial. ya que la realidad 
existe en un espucio euiilinuo y la panlalla nos presenta de 
hecho una sucesion dc pequenos fragmentos llamados "pia¬ 
nos’' cuya election, orden v duration constituyen prccisamen- 
te lo que denominamos "planificacion" del filme. Si intenta- 
mos, mediante un consciente esfuerzo dc atencion, percibir 
las rupturas impuestas por la camara al desarrollo continuo 
del suceso representado y comprender por que nos son natu- 
ralmente tnsensibles, advertimus que las iolerainos porque 
permiten dc todas formas que subsista en nosotros la impresion 
de una realidad continua y homogenea» (Andre Bazin, Orson 
Welles, Fernando Torres, editor, 1975, pag. 69). 

Vemos pues que en esle sistema, de forma muy coherente, lo 
que se considera primordial es siempre «un succso rcal» en su 
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i _.;ntaje y los raccords; algunos cjcmplos cn Muriel, dc Alain Rcs- 
.1963). 



piano 32 piano 33 

Raccord en conlinuidad del movimiento del gesto de un personaje. 



piano 56 piano 57 

Raccord en campo contra-campo, con et'ecto. 



piano 489 piano 490 

Raccord en piano subjetivo: Alphonse descuelga el telefono. 


SU 







piano 497 piano 498 

Raccord en el eje que pone de relieve cl movimicnto dc un personaje; 
Helene sc lanza a los brazus de Alphonse. 



piano 623 piano 624 

Raccord sobrc cl gesto dc un pcrsonaje: Bernard abre brutalmente un 
cajdn y vuelve la eabeza hada Hdlbne, que estd fuera de campo. 



piano 633 piano 634 

Raccord con elipsis niarcada acenluando el gesto de un personaje. 

El piano 633 muestra a los personajes preparando fa r.omida. El piano 
634 encadena bruscamente sobre Bernard, sentado y bebiendo. 
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«continuidad» (y evidentemente en este supuesto se podria hacer 
una provechosa critica de Bazin). 

Concretamente, esta «impresion de continuidad y homogenei- 
dad» se ha obtenido de un trabajo formal que caracieriza el pe- 
riodo de la historia del cine llamado a menudo «eine clasico», y 
cuya idea mas representaliva es la de raccord (enlace). El raccord, 
cuya existencia concrcta se deduce de la expcricncia dc montado- 
res del «cine clasico* durante decenios, se definiria como todo 
cambio de piano insignijicante como tal, es dear, como toda figu- 
ra de cambio de piano en la que se intenta preservar, a una y otra 
parte del corte, los elementos de continuidad. 

El lenguaje clasico ha encontrado un gran numeru de figu- 
ras de raccord, que no podemos citar cn su totalidad. Las 
principales son: 

— el raccord sobre una mirada: un primer piano nos 
muestra un personaje que mira alguna cosa (gcneralmente 
fuera de campo); el piano siguiente muestra el objeto de esta 
mirada (que puedc ser, a su vcz, otro personaje mirando al 
primero: se tiene emonces lo que se denomina «campu/con- 
tracampo»); 

— el raccord de movimiento: un movimiento que, dota- 
do en el primer piano de una veloctdad y direccion deter- 
minadas, se vera repetido en el segtmdu piano (sin que el 
soporte dc los dos movimientos sea forzosamente el mismo 
objeto diegetico) con una direccion identica y una vclocidad 
aparentemente comparable; 

— el raccord sobre un gesto: un gesto rcalizado por un 
personaje, se inicia cn un primer piano y se acaba en el se- 
gundo (con un cambio en ei punto de vista); 

— el raccord de eje: dos mementos sucesivos (eventual- 
mente separados por una ligera elipsis temporal) de una mis- 
ma situacion son tratados en dos pianos; el segundo se filmara 
siguiendo la misma direccidn, pero la camara se habra acer- 
cado o alejado en relation al primero. 

Esta lista esta lejos de ser exhaustiva: sin embargo, per- 
mite constatar que el raccord puede funcionar poniendo cn 
juego elementos puramente formates (movimiento, indepen- 
dientemenle dc su soporte) y elementos plenurnente diegeticos 
(una «mirada» representada). 

Apuntemos que, en este punto, el sistema de Bazin ha sido 
retomado y ampliado por toda una tradicion «clasica» de la 
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cstctica del filmc. Por ejemplo. Noel Burch tiene una descrip¬ 
tion bien dclallada dc las diversas funciones del raccord. se- 
gun los distintos cortes espaciales v temporales que deter- 
mina. 


3-1.3- Kl rechazo del montaje fuera de raccord 

Como consccuencia logica de las consideraciones precedemes, 
Bazin rechaza prestar atencion a la existcncia de fenonienos de 
montaje fuera del paso de un piano a! siguiente. La manifestacion 
mas espectacular de cste rechazo se encuentra, sin duda. en la 
manera de valorar (en Orson Welles, principalmente) el uso de la 
filmaeion en profundidad de campn y en plann-secneneia que, 
segun el, produce de forma tinivoca un «rriunfo del realismo». 
En cfccto, si para Bazin el mnnraje solo puede reducir la amhi- 
giiedad de In real, fnrzandnlo a ariquirir un senfido (al ohligar al 
fllme a converrirse en discurso), por el contrario. la filmaeion en 
pianos largos y profundos, que muestran «mas tiempo» de reali¬ 
dad en un solo y unico fragmento de filmc y colocan todo lo que 
aparece en una situation dc igualdad ante el espectador debe, 
Iogicamente, scr mas respetuoso con lo «real». 

«En contra de lo que se podria crccr a primera vista, el 
montaje en profundidad ticne una mayor carga semantica que 
cl analftico. No es menos abstracto que el otro, pero el suple- 
mento tie abstraction que apnrta al relate le vicne prectsa- 
mente de un aumento de realismo. Rcalismo ontoldgico. que 
dcvuclve al objeto y al dceorado su contcnido cxistcncial, su 
carga de presencia; rcalismo dramalico. que se niega a sepa- 
rar al actor del decorado. cl primer piano del conjunto de 
la esceiia; realismo psicologico, que vuelve a situar al espec¬ 
tador en uutenticas eondiciones de perccpeion, nunca deter 
minadas a priori» (Andre Bazin, Orson Welles, pag. 701. 

Una vez mas podemos eomprobar que, si esras notas son del 
todo collerentes con la autentica obscsion en la continuidad que 
define el sistema de Bazin, proeeden de una cierta ceguera res- 
pecto a lo que, en los filmes dc dondc toman el pretexto (espe- 
cialmente Ciudadano Kane), las comradiria directamente: cn la 


Un cjemplo porticularmente revelador de las concepciones eisenstenia- 
nas. del monlaje eu Octubre (1927). 
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peKcula de Welles, ampliamente analizada por Bazin, la profun- 
didad de campo se utiliza tamo para producir efeetos de mon- 
laje —por ejempto. al yuxlaponer en una inisma imagen dos es- 
cenas reprcsentadas de modos relativamente heterogeneos— como 
para exponer «en igualdad» todos los demcntos dc la representa¬ 
tion. Igualmcntc la longitud de los pianos sirve para producir, 
en especial gracias a los numerosos movimientos de camara, 
transformations o rupturas en el interior de los pianos, que se 
acercan plenamente a los efeetos de montaje. 


5.2. S. M. Eisenstein y el «clne-dial£ctico» 

El sisiema dc Eisensiein. qui/.a menos monotematico que el 
de Bazin, es cohereme en un sentido radicalmente opuesto. El 
postulado idcologico dc base que lo fundamcnla, excluve toda 
consideration de una supuesta «reaiidad» que encerrara en si 
misma su propio sentido, y a la que no seria necesario tratar. Se 
puede decir que para Eisenstein, en ultima instancia, la realidad 
no tiene ningun intercs fuera del sentido que. se le da. de la lec- 
tura que se hace de ella; a partir de ahf el cine se concibe como 
un instrumento (entre otros) dc esa lectura: el cine no tiene la 
obligation de reproducer «la realidad» sin iniervenir en ella sino, 
por el eonlrario, reflejar esa realidad dandu al misiiio liempo un 
cicrto juicio idcologico sobre ella (exponiendo un discurso ideo- 
ldgico). 


Sin duda, surge ahi un problema que la teoria baziniana 
no resol via (mejor dicho que eludia): cl del criteria de verdad 
de tal discurso. Para Eisenstein. la election es clara: lo que 
garantiza la verdad del discurso proferido por el filme es su 
eonformklad a las leyes del materialismo dialectico y al mate- 
rialismo histbrico (y a veces. dicho de forma mas brutal, su 
conforrnidad a las tesis poh'ticas del momento). Para Bazin, 
si hay un criterio de verdad, esta contenido cn la realidad 
misma; es decir. se fundamenta, en ultima instancia, en la 
existencia de Dios. 

Asi pues. el filme sera considerado por Eisenstein menos 
como representation que como discurso articulado, y su reflexion 
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sobrc el montaje consiste principalmeme en definir esta «articula- 
cion». Distinguiremos, una vez mds, tres e]es principales: 


3.2,1. El fragmento y el conflicto 

El concepto de «fragmento», que es absolutamente especifico 
del sistema de Eisenstein, designs la unidad filmica; lo primero 
que hemos de senalar es que, a diferencia de Bazin, y por logica, 
Eisenstein no considera nunca que esta unidad sea necesaria- 
menie asimilable al piano : el «fragmento» cs una unidad filmica 
que en la practica casi siempre se confunde con el piano (mas si 
pensamos que el cine dc Eisenstein se caracteriza por tener unos 
pianos muy cortos) peto que puede, al menus en Leona, defmirse 
dc otra mancra (puesto que es una unidad no de representation, 
sino de discurso). 

Este concepto, ademas, es muy polisemieo v Eisenstein lo de¬ 
fine con tres acepciones bastante diferentes (aunque complemen- 
tnrias): 

— cn primer lugar. el fragmento se considera como clemento 
dc la cadena sintagmatica del filme: en cse sentido, sc define por 
las relaciones, las arriculaciones que le vinculan a los fragmentos 
que le rod can; 

— en segundo lugar, cl fragmento cotno imagen filmica esta 
concebido como dcscomponible en un gran numero de elementos 
matcrialcs, que corresponden a los diversos parametros dc la re¬ 
presentacion filmica (luminosidad, contraste, «grano», «sonori 
dad grafica», color, duration, amplitud del cuadro, etcetera); esta 
descomposicion se considera como un medio de «calculo», de do- 
mi nio de los elementos expresivos y significantcs del fragmento. 
En consccucncia. las relaciones entre fragmentos se describiran 
como articulaciones entre los parametros constitutivos de un 
fragmento dado con los parametros constitutivos dc uno u otros 
fragmentos. cn un calculo complcjo <y, en realidad, siempre in- 
cierto). 


Un ejemplo de este «ealeulo», citado por el propio Eisens¬ 
tein, cs la seeneneia de «nieblas en el puerto de Odessa* en el 
Acorazado Potemkin (1926), justo antes del entierro de Va- 
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koulintchouk, el marinero muerio. En esta seeuencia, los frag¬ 
ments cstan articulados por escncia cn funcion de dos para- 
metros: el <*oscurecimiento» (que se analizaria a su vex en 
una gama de grises, un grado de difuminaeion, etcetera) y la 
«luminosidad». 


— finalmente, el concepto de fragmento encierra un cierto 
tipo de relacion con el referente: el fragmento, tornado de la rea¬ 
lidad (una realidad organizada ante y para la camara), opera so- 
bre el 1 a como un corte : es, exactamente, lo opuesto a la «venta- 
na abierta al mundo» de Bazin. El cuadro tiene siempre en Ei¬ 
senstein un cierto valor de ccsura cntre dos universos heleroge- 
neos, el del campo v el del fuera de cuadro (la idea de fuera de 
campo, salvo en raras cxcepciones, apenas la utiliza). Bazin, 
quien pese a la fucrza normativa de sus propias opciones, habia 
entendido muy bien cl fondo del problems, hablaba de dos con- 
ccpcioncs opucstas cn cl cuadro: una «ccntrifuga» —abierta so- 
bre un exterior supuesto, un fuera-campo ; otra «centripeta» 
—sin ningun referente fuera, definida tan solo como imagen—; 
por supuesto, el fragmento eisensteniano se deduce de esta se- 
gunda concepcidn. 

F.ste concepto del fragmento, en todos los niveles que lo defi- 
nen, maniflesta una concepcion del filme como discurso arlicu- 
lado\ el cierre del cuadro focaliza la atencion sobre el sentido 
aislado; cste sentido, construido anah'ticamente segun las earac- 
teristicas materiales de !a imagen, se combina y articula de forma 
explicits y tcndencialmente univoca (el cine eisensteniano «ful 
mina la umbigiiedad», segun la formula dc Roland Barthes). 

Correlativamente, la produccion dc sentido, cn cl cncadena- 
miento de fragmentos sucesivos. esta pensada por Eisenstein bajo 
el modelo de conflicto. Si la idea de «conflicto» no es absoluta- 
mente original (surge directamente del concepto de wcontradic- 
cion», tal como se expone en la filosofia marxism, el «materinlis- 
mo dialectico»). el uso que hace Eisenstein del mismo no deja de 
ser sorprendente por su extension v su sistematismo. El con¬ 
flicto para el es el modo mas claro de interaccion entre dos unF 
dades cualesquiera del discurso filmico: conflicto de fragmento a 
fragmento, desde luego, pero tambien cn cl «interior del fragmen- 
to», dc forma cspecifica sobre tal o cual parametro particular. 
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Citemos, entre muchos tcxtos posfblcs, unos extractos de un ar- 
tfculo dc 1929: 

«Desdc mi punto de vista, cl montaje no es una idea com- 
pucsta de fragmenios coiocados uno detias dc otro, sino una 
idea que nace del enfrentamiento entre dos fragmentos indc- 
pendientes. (...) 

Como ejemplos de conflictos, se podrfan mencionar: 

1. El conflicto grafico. 

2. El conflicto de superficies. 

3. El conflicto dc volumenes. 

4. El conflicto espacial. 

5. El conflicto dc iluminnciones. 

6. El conflicto de los ritmos (...). 

7. El conflicto entre ei material v el encuadre (deforma¬ 
tion es pacta! por el punto dc vista dc la camara), 

8. El conflicto entre el material y su espacialidad (defor¬ 
mation optica por el objetivol. 

9. El conflicto entre el proccso y su tempoialidad ( ralen- 
tt, aceleracion). 

10. El conflicto entre cl con junto del complejo opiico y 
cualquier otro parametro.» 

«Diamaturgia dc la forma fflmica.» 

A1 jgual que la idea de descomposicion analftica del frag- 
mento en todos sus parametros constitutivos, esta lista no podia 
scr exhaustiva (aunque Hisenstein. utopicamente. 1o quiera dar a 
entender): la lista vale sobre todo por la rcndencia que pone de 
manifesto, la de una produetividad multiplicadu del ptincipio del 
montaje. El concepto de montaje «produciivo». tal como lo he- 
mos enuneiado un poco rnas atras, funciona en este caso plcna- 
mente. 


3.2.2. Extension del concepto de montaje 
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Como consecuencia inmediata de lo que se acaba de decir, el cu 

montaje sera, en esie si stem a, el principio unico v central que P e 

rija mda production de significacioncs parciales produciclas en un he 

fllme dado. Eiscnstein no deja de insistir sobre este punto; dedica Hz 

una imporrante parte de su tratado acerca del montaje. cb 1937- co 
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1940, a demostrar que el encuadre no es mas que un caso par¬ 
ticular surgido de la problemalica general del montaje (partiendo 
de que el encuadre y la composition aspiran ante todo a producir 
sentido). 

Desde este punto de vista la ultima etapa de su reflexion es la 
del «contrapunio audio-visual», expresion que intenta describir 
el cine sonoro como juego contrapuntfstico generalizado entre 
todos los elementos, todos los parametros fi'lmicos: Laiiio los de 
la imagen, ya tratados en la definicion de fragmento visual, como 
los del sonido. La idea no es nueva cn relation a sus propias 
practicas analfiicas sobre la imagen, pero cs historicamente im- 
portante, pues represents casi la uniea tentativa sistcmatica para 
pensar los elementos sonoros de un filmc de otra forma que no 
sea la redundance y la sumisioo del sonido a la instancia esceni- 
co-visual. En la teorfa eisensteniana (si no en sus filmes, puesto 
que la unica pelicula en la que pudo aplicar esta idea hasta el 
final, El prado de Bejin , rodada en 1935-1936. fue prohibida y 
mas tarde extraviada), los diversos elementos sonoros, palabras, 
ruidos, musicas, participan en igualdad con la imagen, v de niodo 
bastante autonomo respecto a ella y a la constitution del sentido: 
pueden, segun los casos, rcforzarla, contradccirla o, simplemente, 
tener un discurso «paralelo». 


3.2.3. La influencia sobre el espectador 


Finalmente, la ultima determination de todus las considera- 
cioncs sobre la forma filmica cs cl hccho dc que csta (que para 
Eiscnstcin sc analiza inmediatamente como vchfculo dc un senti¬ 
do predeterminado, buscado y dominantc) ticnc a su cargo influir, 
«modclar» al espectador. Sobre este punto, el vocabulario de Ei- 
senstein ha variado enormememe en el curso dc los ahos —varia- 
ciones que siguen los modelos del psiquismo del espectador. los 
cuales adopta sucesivamcnte— pero la prcocupacion siempre ha 
permanecido esencial y central. Lo importante respecto a la co¬ 
herence del sistema es demostrar que todos los modelos que uti- 
liza para describir la actividad psiquica del espectador tienen en 
comun, a pesar de su gran diversidad, el suponer una cierta ana- 


ESTETtCA DEL CINE 


86 


logia entre los procesos formales en el filme y el fundonamiento 
del pensamienlo humano. 

En la decada de 1920, Eisenstein se referta habitualmente 
a la «reflexolngia», por la que lodo eomportamiento humano 
conduce a la composicion de un gran numero de fenomenos 
elemcntalcs del tipo estimulo —> reaction. Incluso, aunque no 
llega a afirmar que se puedan ealc.ular todos Ins parametros 
definidores de un fragmento. a Eisenstein le tienta la idea de 
que se puede calcular el efccto elemental dc todos estos es- 
timulos y, por ranto, dominar el efecto psicologico produddo 
por el tilme. 

Mas tarde, buscard la analogfa funcional entre el clue y 
cl pensamiento en rcprcscntaciones mas globales, nicnos me- 
canicas, de este ultimo, lo que le Jlevara a defender la idea 
de un «extasis» filmteo al que respondera, de forma «orgd- 
nica», una «salida fuera de si» del espectador que colocarfa 
su adhesion afectiva/intelectual en el filme. 

Por tanto. todo enfrenta —y no solamentc la cuestidn del 
montaje— a los teoricos Bazin y Eisenstein; no se trata, comu se 
habra comprendido, que haya entre ellos un antagonismo termi- 
no a terrnino, surgido de iomas dc posicion sobre conceptos co- 
muncs; la contradiccion es mucho mas radical, pucsto quo entre 
estos dos sistemas no hay practicamente nada en comunt no solo 
sus aprcciaciones (sobre el lugar del monraje, por ejemplo) son 
divergentes, slno que, literalmente no hablan de la misma cosa. 
Lo que interesa a Bazin es tan solo la reproduccion fiel y «obje- 
tiva» de una realidad que tiene todo el sentido en si misma, 
mientras que Eisenstein concibe el cine como discurso arriculado, 
comprobado, que se sostiene nada mas que por una referencia 
figurativa a la realidad. 

Estas dos actiiudes ideoldgicas no son. desde luego, ias (micas 
posibles: pero la verdad es que. durante deeenios, ban ocupado el 
centra de una poleniica a veces difusa, siempre aguda, entre Ids 
que «creen en la imagen» y los que «creen en la realidad» (Ba¬ 
zin). El sisrema dc Bazin puede ser menos ajustado conceptual- 
mente que el dc Eisenstein, pero tiene. en compensation, una es- 
pecie de caractcr de «evidencia» (cn nuesira sociedad) que explica 
la enorme influcncia que ha ejercido sobre una generation de teo- 
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ricos (aun se encuentran temas y razonamientos muy bazinianos, 
por ejemplo, an los apasionantes texlos escritos por Pier Paolo 
Pasolini a finales de la decada de I960). Por el contrario, el sis- 
tema de Kisenstcin, mal conocido durante mucho tiempo (los tex- 
tos de Eisenstein ocupan miles de paginas. la mayorfa de ellas 
ineditas), habfan qucdado, hasta estos ultimus anus, como una 
curiosidad de museo poco mas u menus. Su redescubrimiento ha 
ido aeonipanadu, bien de manera significative, del gran movi- 
miento ideologico que a principios dc la decada de 1970 se tra- 
dujo, cn cl cine, en una viva critica de las tesis bazinianas (en 
nombre de un cine «materialista» opuesto a un cine de la «trans- 
parencia»)- 
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3. Cine y narracion 


1. El cine narratlvo 


M. El encuentro del cine y de la narracion 

Hn la mayon'a de los cases, ir a! cine es ir a vcr una peKcula 
oue cuenta una historia. La afirmacion tiene todas las aparieneias 
de un axioma, tan consusianciales pareeen cine y narracidn; sin 
embargo, no cs exactauienle asi. 

La excelente relacion de los dos no era tan evidente al prin- 
c^pio: en los primeros dias de su existencia, el cine no esiaba 
oesrinado a convcrtirse en masivamente narrative. Podria haber 
-do un instrumento de investigation cicntifica, un util del repor- 
'-*.e o el documental, una prolongation de la pintura, o sirnplc- 
~-ente una distraction ferial efi'mera. Estaba concebido como un 
rtodio tie registro que no tenia vocation de contar historias con 
rr:cedimicntos cspecificos. 

Si esta no era necesariamente una vocation, y por tanto el 
er.cuentro del cine y la narracion ricne algo de fortuito. del orden 
ie un heclin dc civilization, habia, sin embargo, varias razones 
rsra que este enenentro se produjera. Entre ellas destacaremos 
-fis. de las que las dos primeras afectan a la materia de la propia 
cirresibn cincmatografica: la imagen movil figurativa. 
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a. La imagen mov'd figurativa 

Kl cine, medio de registro, ofrecc una imagen figurativa en 
la qua, gracias a un determinado numero de acuerdos (sobre este 
punlo, vease un poco mas atras «E1 cine, representacion visual»), 
los objetos fotografiados sc reconocen. Pero el solo hecho de 
represemar, de mostrar un objeto de tal manera que se reconoz- 
ca, cs un acto de ostentacion que implica que se quiere decir al- 
guna cosa a proposiiu de csie objeto. Asi. la imagen de un revol¬ 
ver no cs el equivalente exdusivo del tcrmino «rcvolver». sino 
quo comporta imph'citamente un cnunciado del tipo «aqut hay un 
revolver», «esto es un revdlvcr», que dcja traslucir la osteniacion 
y la voluntad de significar cl objclo mas alia dc su simple repre¬ 
sentacion. 

Por olra parte, incluso antes de su reproduccion, todo objeto 
transmite a la sociedad en la que se hacc reconocible, una can- 
tidad dc vaforcs que cl re present a y «cuenla»: todo objeto es en 
si mismo un discurso. Es una muestra social que, por su position, 
se oonvierlc en un eje del discurso de ficcion, puesto que tiende 
a rccrear a su alredcdor (mejor dicho. quien lo mira tiende a 
rccrcarlo) cl universe social al que pcrteneec. Toda figuration, 
todu representacion conduce a la narracion, aunque sea embrio- 
naria, por el peso del sistema social al que pcrtenece lo represen- 
tado, y por su ostentacion. Para adverlirto. basta mirar los pri- 
meros retratos fotograficos que se convierten de modo instanla- 
nco en pequenos relatos. 

b. L.a imagen en movimiento 

Si a menu do se ha insistido en la restitution cinematografica 
del movimiento para subrayar su realismo. en general se ha pres- 
tado menus atcncion a la cuestion dc que la imagen en movi¬ 
miento es una imagen en perpetua transformacidn, que trnsluce 
el paso de un estado de lo representado a otro esiado, v necesita 
un tiempo para cl movimiento. Lo representado cn el cine lo cs 
en devenir. Todo objeto, todo paisajc, por muy estartco que sea. 
se encuentra, por cl simple hccho de set- filmado, inscrito en la 
duration, y cs susceptible de scr transformado. 

El analisis cstruclural lircrario ha puesto en cvidencia que 
toda historia, toda ficcion. puede reducirse a un camino de un 
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estado initial a un estado terminal, y puede scr esquematizada 
por una scrie dc transformaciones que se encadenan a traves de 
sucesiones del tipo: fechona a punto de cometer—fechoria co- 
metida—hecho que se debe castigar—proceso de eastigo—hecho 
castigado—beneficio conseguido. 

Nos encontramos con que el cine ofrece a la fiction, a traves 
de la via indirecta de la imagen en movitniento, una duration y 
una transformation: en parte por estos puntos comunes, se ha 
conseguido el encuentro del cine y de la narration. 

c. La busqueda de una legiiimidad 

La tercera razon que se puede encontrar surge de un hecho 
hisTorico: la position del cine en sus initios. «Invention sin por- 
venir», como la declaraba Lumiere, era cn sus primeros tiempos 
un espectaculo un poco desprcciablc, una atraccion dc feria que 
se justificaba cscncialmente —pero no unicamente por la novc- 
dad tec-nica. 

Salir de este relativo gueto exigia que el cine se colocara bajo 
los auspicios de las «artes nobles», que eran. en la transition del 
siglo xix al xx, el teatro y la novela, y tenia que demostrar de 
alguna manera que tamhien podia conlar historias «digna$ dc in¬ 
terest No es que los espectaculos de Melies no contaran ya pe- 
quenas historias, pero no posefan las formas dcsarrolladas y cum- 
plejas de una obra de teatro o de una novela. 

Por tarito, para poder scr rcconocido como un arte, el cine se 
esforzo en desairollar sus capacidades narrativas. 

En 1908 se crco cn Francia la Societe du Film d’Art, cuva 
ambition era «rcaccionar contra el aspccto popular y mecani- 
co de los primeros filmes» llamando a renombrados actores 
teatrales para adaptar temas literarios como Cl retorno de 
Ulises, La dama de las camelias, Ruy Bias v Macbeth. La 
pelfcula mas conocida dc esta serie es tl asesirtato del duque 
de Guisa (guidn del academico Henri Lavedan, partitura mu¬ 
sical de Camille Saint-Sacns) con cl actor Le Bargy, quien 
firmo la realization (1908). 
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1.2. El cine no narrativo: dificultadcs dc una frontera 
1.2.1. Narrativo/no narrativo 

Narrar ccmsiste en relatar un acontecimiento, real o imagina- 
rio. Esto implica por lo menos dos cosas: en primer lugar, que el 
desarrollo de la historia sc deje a la disereci6n del que la cuenta 
y que pueda utilizar un determiuadu numero de trucos para con- 
scguir sus cfcctos; en segundo lugar. que la historia tcnga un 
desarrollo reglamentudo a la vez por el narrador y por los niode- 
los en los que se conforma. 

El cine narrativo cs hoy el dominante, al menos en el piano 
del consumo. En el terreno de la produccion, no se debe olvidar 
el importante lugar que ocupan las pelfculas de tema industrial, 
medico o mililar. Por lo tanto, no se debe asimilar cine narrativo 
y esencia del cine, pucsto que con ello se desprcciaria el lugar que 
ban teuido. y que aun tienen en la historia del cine, los fitmes 
de «vanguardia». «undevground» 1 o «experiincntales» que se de- 
finen como no-narrativos. 

La distincion eomunmcnte admitida entre cine narrativo v no- 
narrativo, si bien pone de manifiesto cierto numero dc diferen- 
cias entre los productos y sus practicas de produceion, no parece 
que se pueda mantener en bloque. No es posible oponer directa- 
mentc el cine «NEI» (narraiivo-represenlativo-industrial) al cine 
^experimental sin caer en la carieatura. Y dlo por dos razones 
contrapuestas: 

— En el cine narrativo no todo es forzosamente narrativo- 
represenlativo, por euanto dispone de todo un material visual que 
no es representativo: los fundidos en negro, la panoramica sucesi- 
va, los juegos «cstcticos» de color y de composicion. 

Numerosos andlisis ftlmicos rccicntcs han dcscubicrto cn 
Lang, Hitchcock o Eisenstein momenlos que, esporddicamenle, 
escapan a la narracion y a la representation. Es lo que se llama 
«cine de dcstcllos» (o «f!icker-fiJm», que utiliza brevi'simas apa- 
riciones dc imagenes negras en la eposicion «imagen muy btanca- 

I. Litcralmentc: «subierraneo». El icmiiuu bu designacio, en la dc- 
cada de 1%0. un coniunto de filmes producidos «fucra del sisicma» 
per cineastas cosno Kenneth Anger, Jonas Mekus. Gregory Markopou- 
!os, Andy Warhol y Stan Brakhage, 
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imagen muy sombria»); se puede encontrar en Fritz Lang (final 
de Ministry of fear, 1443, y de Perversidad, 1945} y en filmes 
negros policiacos de pleno periodo clasico. 

— Por el contrario, el cine que se proclama no-narrativo por- 
que evita recurrir a uno o varios rasgos del cine narrativo, con- 
scrva sicmpre un cierto ntimero de ellos. Ademas, a veces difiere 
tan solo en la sistematizacion de un procedimiento que se usaba 
en cpisodios por los rcalizadorcs «clasicos». 

Filmes como los de Werner Nekes (T. WO.MEN, 1972, Ma- 
kimono, 1974) o los de Norman McLaren ( Neighbours, 1952, 
Rhythmetic , 1956, Chairy Tale, 1957), que juegan con la progre- 
siva multiplication de elementos (sin intriga, sin personajes) y la 
aceleracion del n dc los movimientos, retoman en realidad un 
principio tradicional de la narracion: dar al espectador la impre- 
sion de un desarrollo Idgico que necesariamente conduce a un 
fin, a una resolucion. 

Por ultimo, para que un filme sea plenamenle no-narrativo, 
tendrfa que ser no-representativo, es decir, no deberia ser posible 
reconoccr nuda cn la Imagen ni percibir relaciones de tiempo, 
de sucesion, de causa o dc consccucncia entre los pianos o los 
elementos, ya que estas relaciones percibidas conducen inevitablc- 
mente a la idea de una transformation imaginaria. de una evolu¬ 
tion ficcional regulada por una instancia narrativa. 

Adeni^s, si un filme as( fuera posible, el espectador, habi- 
tuado a la prcscncia dc la ficcion, tendrfa tendencia a incor- 
porarla como fucra, incluso allf donde no estuviera: cualquier 
Ifnea, cualquier color puede servir para provocar la ficcion. 


1.2.2. Bases de una polemica 

Las criticas dirigidas al cine narrativo clasico se apoyan cun 
frecuencia en la idea de que el cine se descarrio al alinearse cun 
cl modelo hollywoodiano. Este tendrfa ties errores: ser arnerica- 
no y, por tanto, polfticamente delcrminado; ser narrativo en la 
mas estricta tradition del siglo xix; y ser industrial, es decir fa- 
bricante de productos calibrados. 

Estos argumentos, en parte fundados y justos, no dan cuenta 
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clc la totalidad del cine «c)asico». A primera vista dan a enten- 
der que cl cine narrative clasico era un cine del significado sin 
un trabajo o reflexion sobre el significante, y que el cine no-narra- 
tivo era un cine del significante sin significado, sin contenido. 

Evidentemente, el cine americano es un cine marcado. Pero 
esto vale para rnda la production cinematografica. Por otra parte, 
en el cine, no solo el contenido es politico: el dispositivo cine- 
matografico cn si mismo lo es por igual, ya sea para un filme 
narrativo o para un filme no-narralivo (acerca de csle puniu, vea- 
se capitulo 5). 

La idea dc una alicnacion del cine narrativo a los modclos 
novclcscos v tcatrales sc apoya cn un doblc malentendido: 

de entrada presupone que habria una naturaleza, una «es- 
pecificidad» del cine que no deberia pervertirse comprometiendo- 
la con lenguajes extranos. Hay en esto una vuelta a la creencia 
en una «ptire7a original» del cine que esta lejns de ser demos- 
trada: 

— a continuacion, se olvida que el cine ha forjado precisa- 
mente sus propios instrumentos, sus figuras particulares, al inten- 
tar contar historias y hacerlas perceptible* al espectador. 

El montajc altcrnado sc invento para hacer inteligiblc que 
dos cpisodios que en el filme se suceden (no se les puede hacer 
aparecer al mismo tiempo en el cuadro) son contemporaneos 
cn la hisioria. 

La planificaeion y el slstema de los movimientos de ca- 
mara tan solo ttenen sentido cn function de los eter.tns narrati- 
vos y dc su mejor comprension por parte del espectador. 

Desde luego se puede objetar a esto que el cine no-narra- 
tivo no recurre a estos «medios>; cinematograficos en la me- 
dida en que justamentc no es narrativo. Eero, como acabamos 
de ver, el cine experimental conserva siempre algo de narra¬ 
tivo cn la medida cn que cste no se reduce cn cxclusiva 
a una intriga. En fin, esto no impide que esos «medios» sean 
los que normalmente se aluden cuando se habla de cine. 

En la produccion industrial cstandar, el cine narrativo es 
cuantitativamente importante e incluso dominante. Pero no es 
cierto que sea a esta produccion a la que se hace referencia 
cuando se habla de estudios del cine o del lenguaje cinematogra- 
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fico, estudios que suelen tomar sus ejemplos dc los filmes no-es- 
tandar de la produccion industrial. 

La denuncia de la industria cinematografica sirve para una re- 
valorizacidn de la creation artistica artesanal, como lo expresa 
bastante bien el adjetivo que a veces se aplica a este cine dife- 
rente: independiente. Esta exaltation del artista corre el riesgo 
de descmbocar en una conception romdntica del creador que 
actua aisladamente bajo los dictados de una inspiration que no 
puede explicar. 

En conclusion, si no esta justificado sacar el cine experimen¬ 
tal de los estudios del cine, tampoco justifica nada hacer del cine 
narrative «clasico» una cosa acabada sobre la que nada se puede 
decir porque se repetiria siempre la misma historia y de la misma 
manera. 


Esta repeticidn de lo mismo es uno de los elementos im- 
portames de la institution cinematografica, una de las fun- 
ciones que, a tin hoy, quedan por analizar. La sola sumision 
a la ideologfa no permite explicar de forma satisfactory que 
los cspcctadores vayan al cine a ver historias cuyo esquema 
sc repite dc filme cn filmc (vease acerca dc este punto el ca- 
pitulo sobre la identification). 


1.3. Cine narrativo: objetos y objetivos de estudio 


1.3.1. Objetos de estudio 

Estudiar el cine narrativo exige antes que nada estableccr con 
elaridad 3a diferencia entre los dos terminos, como hemos demos- 
irado en los puntos planteados en e! parrato precedente, de forma 
cue no se pueda tomar uno por olro: lo narrativo no es lo cine- 
matografico, ni a la inversa. 

Sc definira lo cinematogrdfico, siguiendo a Christian Metz, no 
como todo lo que aparece en el cine, sino como lo que tan solo 
puede aparecer en cl cine, y que constituye por tanto, de forma 
espeeffica, el lenguaje cinematografico en el sentido limitado del 
'ermino. 
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Los primeros films d’art, que se contentaban en gran me- 
dida en filmar un espectaculo teatral, contaban cnn muy pocos 
elementus espeeificamente cinematogr&ficos, pese a tener una 
imagen en movimiento rcgistrada mccanicamente. El «matc- 
rial» tornado no tern'a nada o casi nada de cinematografico. 

En cambio. es plenamente cinematografico el analisis so- 
bre las relaciones entie el campo y el fuera de campo en 
Nana, de ]ean Renoir (1926), tal como lo hace Noel Burch. 

I.o narrativo es, por definicion, extra-cinematografico, puesto 
que concierne tantn al teatro como a la novela como a la con- 
versacion cotidiana: los sistemas de narracidn se han elaborado 
fuera del cine y mucho antes de su aparidon. Esto explica que 
las funciones de los personajes de un filme puedan ser analizadas 
con los utiles forjados para la literature por Vladimir Propp (in¬ 
terdiction, transgresion, partida, vuclta, victoria...) o por Algir- 
das-Julien Greimas (ayudantc, oponente...). Estos sistemas de 
narracidn operan con otros en el cine, pero no constituycn pro- 
piamente hablando lo cinematografico: son el objeto de estudio 
de la narratologia, cuyo terreno es mucho mas amplio que cl del 
solo relate cinematografico. 

Dicho esto, por necesaria que sea esta distincion, no debe- 
mos olvidar que los dos conceptos mantienen muchas interaccio- 
ncs y que cs posible establccer un modelo propio de lo narrativo 
cinematografico, diferente en algunos aspectos de lo narrativo tea¬ 
tral o novelesco (vease por ejemplo Redl ecril — Recit filmique, 
de Francis Vanoyc). 

Por un lado cxistcn temas dc pciiculas, es decir intrigas, asun- 
tos que. por razones que tienen que ver con el espectaculo cine¬ 
matografico y sus dispositivos, son tratados con preferencia por 
el cine. Por otro lado, este tipo de action reclama dc forma mas 
0 menos imperativa este tipo de tratamiento cinematografico. Por 
el contrario, la manera de filmar una escena puede cambiar ei 
sentido. 


Filmar la funcion «persecucion» (unidad narrativa) en 
montaje altcrnado dc pianos «peiseguidoies-perseguido.s» (fi- 
gura significante cinematografica) tendra un efecto narrativo 
diferente de! de una filmacion a partir de un helicoptero, en 
plano-secuencia (olra figura cinematografica). En la pelicula 
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de Joseph Losey Caza humuna (1970), esta segunda forma de 
tratamiento pone en evidencia el esfuerzo, la fatiga de los 
perseguidos y el caracter inutil de su tentativa, mientras que 
3a primera forma, en una pelfcula como Intolerance, de 
D. W. Griffith (1916), deja mas espacio al suspense. 


1.3.2. Objetivos del cstudio 

El interes del estudio del cine narrativo reside en primer lu- 
gar en que, aim hoy, es dominante v que a traves de el se puede 
alcanzar lo csencial de la institucion cinematografica, su lugar, sus 
funciones y sus efectos, para situarla en el conjunto de la historia 
del cine, de las artes, e incluso de la historia simplemente. 

Sin embargo, es preeiso tener en cuenta igualmente que 
ciertos cineastas independientes, como Michael Snow, Stan 
Brakhage, Werner Neke.s, conducen, a traves de sus pelfculas, 
a una reflexi6n critics sobre los elementos del cine clasico 
(ficcion. dispositivo...), por lo que, a traves de ellos, se pue¬ 
de alcanzar ciertos puntos esenciales del funcionamicnto cine¬ 
ma tografico. 

El primer objetivo es, o ha sido, actualizar las figuras signifi- 
cantes (relacioncs entre un conjunto significant y un conjunto 
significado) propiamente cincmatograficas. Este objetivo en par¬ 
ticular es el que la «primera» semiologia (apoyandose en la 
linguistics estructural) se habia fijado; lo alcanzo parcialmente, 
sobre todo con la gran sintagmdtica en la que se analizan los 
diferentes modos posibles de disponer los pianos para representar 
una accion (acerca de este pun to, vease el capftulo 4). 

Esta gran siriiagmatica, modelo de una construccion dc 
codigo cinematografico, ofrcce un ejemplo dc la necesaria jri- 
teraccion de lo cinematografico y lo narrativo (en realidad, 
tan sdlo se puede «aplicar» al cine narrativo clasico). I,as uni- 
dades cinematograficas se aislan en funcidn dc su forma, pero 
tambien en funcion de las unidadcs narrativas que tienen a 
su cargo (vease knsayos sobre la significacion en el cine, de 
Christian Metz), 
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El segundo objetivo es estudiar las reiaciortes existentes entre 
la imagen narrativa en movimiento y el espectador. Es el objetivo 
de la «segunda» semiologfa que, a travcs de la metapsiculotfu 
(termino, tornado de Sigmund Freud, que designa los eslados y 
las operaciones psiquicas comunes a tudos los individuos), sc es- 
fuerza en mostrar lu que semeja y lo que distingue del sueno, del 
fantasma o dc la alucinacion. el estado filmico en el que se en- 
cuentra el espectador dc un filme de ficcion. Esto permite, utili- 
zando algunos conceptos psicoanaliticos, trazar algunas de las 
operaciones psiquicas necesarias para la vision de una pelicula o 
inducidas por ella. 

Este tipo de estudio, que hoy se realiza siguiendo varias direc- 
ciones, debe permitir una explicacion de los funcionamientos y 
los bcneficios psiquicos propios de un espectador de cine de 
ficcion. 

Como estas cucstiones sc tratsn en el capitulo 5, no cn- 
traremos ahora en detalle. Apuntemos, sin embargo, que este 
tipo dc analisis permite escapar al psicologismo que impregna 
tan a menudo la erilica cinematografica y poner en cuestion. 
por cjcmplo, los conceptos de identificacion o de beneficio 
concebidos sobre el modo de «vivir por poderes» o «cambiar 
las idcas». 

El tereer objetivo se deriva de los precedentes. Lo que sc 
intenta conscguir a traves de cllos cs un funcionamiento social de 
la institucion cinematografica. En relacion a esto se pueden dis- 
tinguir dos niveles: 

a. La representation social 

Se trata de un objetivo con dimensiones casi antropologicas, 
en el que el cine esta concebido como vchiculo de las representa- 
ciones que una sociedad da de si misma. En la medida en que el 
cine es apto para reproducir sistemas de representation o de ar- 
tieular.idn social se puede decir que ha tornado el relevo de los 
grandes relatos miticos. La tipologfa de un personaje o de una 
serie de personajes se puede considerar representativa no solo 
de un periodo del cine, sino tambien de un periodo dc la socie¬ 
dad. Por ejemplo, la comcdia musical americana de la decada 
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de 1930 esta en relacion directa con la crisis economics: a tra¬ 
ves de sus intrigas amorosas situadas en medins alegres, presenta 
alusiones muy claras a la depresion y a los prohlemas soc.iales que 
se derivan (veanse, por ejemplo, los tres filmes realizados en 
1933, 1933 y 1937 bajo el mismo titulo. Cold Diggers, por Busby 
Berkeley y Uoyd bacon, y algunas comcdias con Fred Astaire y 
Ginger Rogers, como La alegre divorciada, 1934, o Sombrero de 
capo, 1933). IJna peli'cula como Chapaiev , de S. y G. Vassiliev 
(1934), esta intimamentc ligada a un momento de estalinismo 
puesto que promueve, a traves de su construccion, la imagen del 
heroe positive, actor social propuesto como modclo. 

No hay que sacar la rapida conclusion de que el cine na- 
rrativo cs la expresion transparente de la realidad social, ni 
su exacto contrarlo. Por eso sc ha pudido tomar el neorrea- 
lismo itaiiano como una parte de verdad, o cl ambiente eufb- 
rico de las comedias musicales por el puro qpio. 

l.as cos as no son tan simples como parecen, y la socicdad 
no se presenta directamente en las peliculas. Por otra parte, 
este tipo de anaiisis no se puede haccr solamente con el 
cine: exige una leciura previa y profunda de la propia histo- 
ria social. A traves de un juego complejo de corresponden¬ 
ces, de inversiones y de rechazos entre, por una parte la 
organization y la marcha de la representation cinematografi- 
ca, y por otra la realidad social ml como el historiador puede 
reconstruirla, se puede alcanzar este objetivo (vease en rela¬ 
cion con esto «Le "reel” ei le "visible’'» en Sociologie du 
cinema, dc Pierre Sorlin). 

b. La ideologia 

Su anaiisis se deduce de los dos puntos antcriores: intenta 
a la vez regular los juegos psicologicos del espectador y poncr en 
circulation una cierta representation social. En este sentido, por 
ejemplo, el equipo de Cahiers du cinema planted el filmc dc John 
Ford El joven Lincoln (1939) al examinar las rclaciones entre 
una figura historica (Lincoln), una ideologia (cl libcralismo ame- 
ricano) y una escritura filmica (la ficcion montada por John 
Ford). Este trabajo poma de manifiesto la complcjidad de los fe- 
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nomenos quc solo eran perceptibles en los entrelazados sutiles de 
la ficcion fordiana. Mas aun, el analisis debe ser minucioso para 
ser fructifero o simplemente justo. 


2. El filme de ficcion 


2.1. Todo filme es un filme de ficcion 

Lo propio del filme de ficcion es representar algo imaginario, 
una historia. Si se descompone el proceso, se puede ver que el 
cine de ficcion consiste en una doble representacion: el decorado 
y los actores inlerpretan una situation que es la ficcion, la histo¬ 
ria contada; y la propia pelicula, bajo la forma de imagenes yux- 
tapuestas, reproduce esta primera representacion. El cine de fic¬ 
cion es. por tanto, dos veccs irreal: por lo que representa (la 
ficcion) y por la manera como la representa (imagenes de objetos 
u de actores). 

La representacion filmica, por la riqueza perceptiva, por la 
«fidelidad» de los detallcs, es mas realista quc las otras artes dc 
representacion (pintura, teatro...), pero al mismo tiempo, solo 
deja ver efigies, sombras registradas de objetos que estan, en sf 
mismos, ausentes. El cine tiene el poder de «ausentar» lo que nos 
muestra: lo «ausenta» en el tiempo y en el espacio puesto que 
la escena filmada ya ha pasado, ademas de haherse desarrollado 
en otra parte diferente a la pantalla donde aparece. En el teatro, 
lo que se representa, lo que se significa (actores, decorados, acce- 
sorios) es real y existe. aunque lo representado sea ficticio. En el 
cine, representante y representado son los dos fictieios. En este 
sentido, cualquicr filme es un filme de ficcion. 

La pelicula industrial, el filme cientffico o el documental, caen 
bajo esta Icy quc quicrc quc, por sus matcrias de expresion (ima- 
gen cn movimiento, sonido), todo filme irrealice lo que representa 
y lo transforme en espectaculo. El espectador de un documental 
cientffico no se comporta de forma muy diferente al de una pelf- 
cula de ficcion: suspende toda actividad porque el filme no es la 
realidad y por tanto permits diferir cualquier acto, cualquier con- 
ducta. Como su nombre indica, tambien entra en el espectaculo. 


CINE Y NARRACION 


00 


101 


de 

ara 


£ 

<£• 

1 


rio, 

? el 
ado 
sto- 
mx- 
fic- 
(la 

ClOS 

r la 
s dc 
solo 
n si 
nos 
que 
lado 
atro, 
icce- 
in el 
esle 

caen 
Ima- 
>enta 
ental 
pelf- 
es la 
con- 
culo. 


A partir del momento en que un fenomeno se Iransforma en 
espectaculo, sc abrc la puerta a la ensonacion (incluso si esta 
toma la forma mas seria de la reflexion), puesto que tan solo se 
requiere del espectador el acto de recibir imagenes y sonidos. El 
espectador de cine es mas propenso, por el dispositive cinemato- 
graiico y por sus propios materiales. a que el ftlme se acerque al 
sucho sin llegar a confundirse con el. 

Pcro ademas dc que toda peh'cula es un espectaculo y presen- 
ta siempre un caractcr algo fantastico dc una realidad que no 
podria alcanzar y ante la cual unu sc encuenlra en posicion de 
dispense, hay otias razones por las que ni el cine cienlifico ni cl 
documental pueden escapar por cntcro a la ficcion. En primer 
lugar, todo objeto cs signo dc otra cosa, esta tornado cn un ima- 
ginario social y se ofrece como el soporte de una pequena ficcion 
tacerca de estc punto, vease en 1.2.1. la oposicion entre narrativo 
y no-narrativo). 

Por otra parte, el interes del cine cientifico o documental re¬ 
side a menudo en que presenta aspectos desconocidos de la rea¬ 
lidad que lienen mas dc imaginario que dc real. Tanto si sc trata 
de molcculas invisibles al ojo humano, como de animales exoti- 
cos con costumbrcs sorprendentes, el espectador se encuentra 
sumergido en lo fabuloso, cn un orden dc fcnuiiicnos difercnlcs 
a lo que habitualmente tiene el caiacter de realidad para el. 

Andre Bazin ha analizado con mucha precision la para- 
doja del documental en dos articulos: «Le cinema et l’explo- 
ration» y «Le monde du silence». Dice, respecto de la pe¬ 
h'cula sobre la expcdicion del Kon Tiki : «Este tiburon- 
'ballena entrevisto cn los reflcjos del agua nos intcresa ipor 
la singularidad del animal y del espectaculo —aunque apenas 
se le distingue— o mas bicn, porque la imagen sc ha fllmado 
al niismo tiempo en que un capricho del monstruo podia 
hacer nanfragar la nave y enviar la carnara y el opera dor a 
7000 u 8000 metros bajo el fondo del mar? Ea rcspucsta es 
faeil: no sc trata tanto dc la fotografia del tiburon sino del 
peligro». 

Ademas, la preocupacion estetica no esta ausente del cine 
cientifico o documental, que tiendc siempre a transformar el ob- 
jeto cn bruto cn un objeto dc contcmplacion, en una «vision» 
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que lo acerca a lo imaginario. Se puede encontrar un ejeraplo ex- 
tremo cn algunos pianos «documcntalcs» do Nosferatu, dc F. W. 
Murnau (1922), cuando el profesor muestra a sus estudiantes que 
el vampirismo existe en la naturaleza. 

For ultimo, el cine cientifico y documental recurre muchas 
veccs a procedimientos narralivos para «sustener el interest Ci- 
temos, entre otros. la dramatization que convicrtc un reponaje 
en un pcqueno filme de suspense (una operation quirurgica, cuyo 
resuhado se nos presents incierto, puede parecerse a una historia 
cuyos cpisodios llcvaian a un descnlace feliz o desgraciado); el 
vietje o el itinerant), frccuentc en d documental, establecen casi 
siempre, come cn una historia, un dcsarrollo obligado, una eon- 
tinuidad y un final. En el documental, la historia sirve para dar 
a las informaciones hetcrogcneas recogidas una apariencia de 
cohcrencia, casi siempre a traves dc un personaje que se encarga 
de contar la viria o las aventuras que pasan. 

Por lo tamo, son muchos Ios medios (modos de representa¬ 
tion. contenido. procedimicntos de exposicion...) por los que 
cualquier filme. sea del gtnero que fuere, puede alcanzar la 
lice ion. 


2.2. El problema del reterente 

Fn linguistics. se tiende a distinguir entre el concepto (o slg- 
nifioario) que forma pane del funcionamiento de la lengua y que 
le es, por tanto. imerno. y el referenle al que el significante y el 
significado dc la lengua remiten. A difercncia del significado, cl 
refereme es exterior a la lengua y puede asimilarse a la realidad 
u al rnundo. 

Sin querer enlrar en la discusion de las diferentes acepciones 
dadas cn lingiiistica al lermino rcfcrcnlc, cs ncccsario prccisar 
que este no puede entenderse como un objeto singular preciso. 
si no mas bien como una categoria, una clasc de objetos. Consiste 
en categorfas abstraclas que se aplican a la realidad, pero que 
tanto pueden quedar virtu ales como actual izarse en un objeto 
particular. 

En lo que se refiere al lenguaje cincmatografico. la foto de un 
gato (significante iconico + significado «gato») no tiene como 
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referente el gato particular que se ha cscogido para la foto, sino 
mas bien toda la categoria de los gatos: es necesario distinguir 
cnire el acto de la fitmacidn, que rcquicrc un gato en particular, 
y la atribucion de un referente a la imagcn vista por los que la 
miran. Si cxccptuamos las fotos de familia o las peiiculas de va- 
caciones, un objeto no es fotografiado o filmado mas que como 
representante de la categoria a la que perlenece: remite a esta 
categoria y no al objeto-representante que se ha utilizado para la 
filmacion. 

F,l referente de un filme de ficcion no es por tanto su rodaje, 
es decir, las personas, los objetos, los decorados colocados real- 
mente ante la etimara: en Crin blanca, de Albert Lamurisse 
(1953), las imagenes del caballo no tienen por referente lus cincu 
o seis caballos que fueron necesarios para la realization del filme, 
sino un tipo verosimil de caballo salvaje, al menos para la mayo- 
ria de los espectadorcs. 

La distincion entre filme dc ficcion y pelicula de vacaciones 
nos permite demostrar que, de hecho, no hay un solo referente, 
sino grades diferentes de referenda en funcion de las informacio- 
nes de que dispone cl espectador a partir de la imagen y de los 
conodmientos personales. Kstos grados van desde nnas categn- 
rias muy generales hasta otras mas ajustadas y complejas. Estas 
ultimas no son por otro lado mas «verdaderas» que las primeras, 
puesto que tambien pueden apoyarse en un verdadero saber o en 
ima «vulgata», en el sentido comun o en un sistema verosimil. 

En las peiiculas policiacas americanas de la decada de 
1930, el referente no es la epoca historica real de la prohi- 
bicion, sino el universo imaginarlo de la prohibicion ial como 
se constituia cn cl espiritu del espectador con los articulos, 
novelas y peiiculas que leia o veia. 

Por esto, en un filme de ficcion, parte del referente puede 
estar consiituido por otrus filmes a traves de citas, alusiones o 
parudias. 


Para naturalizar su trabajo y su funcion, cl filme de fic¬ 
cion tiene tendencia a escoger como argumento epocas histo- 
ricas o momentos de actualidad cuyo tema tiene ya un «dis- 
curso comun». De esta forma parcce someterse a la realidad, 
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cuando lo cierto es que lo unico que quiere cs hacer yero- 
sfmil su fiction. Aquf es donde sc transforma cn vehi'culo 
para la idcologia. 


2.3. Kelato, narracion, diegesis 

En el texto literariu se distinguen ties instancias diferentes: 
el relato, la narracion y la historia. Estas disrinciones, que son de 
una gran utilidad para el analisis del cine narrativo, necesitan, sin 
embargo, algunas precisiones. 

2.3.1. El relato o el texto narrativo 

El relato es el enunciado en su materialidad, el lexlo narrati¬ 
vo que se encarga de contar la historia. Pero este enunciado, quc 
en la novela esta formado unicamente por la lengua, cn cl cine 
comprende imageries, palabras, mencioncs cscritas, ruidos y mu¬ 
sica, lo quc hace quc la organizacion del relato filmico sea mas 
complcja. La musica, por cjcmplo, que no tiene en si misma un 
valor narrativo (no significa acontecimientos) se convierte cn un 
clcmcnto narrativo del texto por su sola co-presencin con ele- 
mentos como la imagen secuencial o los dialogos: por tanto, habra 
que tener en cuenta su participacion en la estructura del relato 
filmico. 


Con la llegada del cine sonoro, se constituyo una vasta 
polemica en torno ol papel que habia que atribuir respecti- 
vamente a la palabra, los ruidos y la musica en el funciona- 
miento del relato: i, ilustracion, redundancia o contrapunto? 
Se tralaba, dentro de un debate mas arnplio sobre la repre- 
scntacion cinematografica y sobre su especificidad (vease mas 
atras el capitulo «bl cine representacion sonora», pag. 45), de 
precisar el lugar que cunvem'a acordar a estos nuevos clemen- 
tos en la estructura del relato. 

Se observa ademas que, por razones complejas, la atencion 
de los analistas de relatos fflmicos se ha aplicado sobre lodo, 
hasta hace poco tiempo, a la banda dc imagenes, cn detrimento 
dc la banda de sonido, cuyo papel es, sin embargo, funda¬ 
mental en la organizacion del relato. 
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El relate fi'lmico es un enunciado que se presenta como un 
discurso, puesto que implica a la vez un enunciador (o como mf- 
nimo un foco de enunciacion) y un lector-espectador. Sus elemen- 
tos se organizan y ponen en orden segun varias exigencies: 

— de entrada, la simple legibilidad del filme exige que una 
«gramatica» (sc trata de una metafora, pues no tiene nada que 
ver con la gramatica de la lengua) se respete mas o menos, a 
fin de que el espectador pueda comprender a la vez el orden del 
relato y el orden de la historia. fcste ordenamiento debe estable- 
cer el primer nivel de lectura del filme, su denotacidn, es 
decir, debe permitir el reconocimiento de los objetos y de las ac- 
ciones mostradas en la imagen; 

— a coruinuacibn, debe establecer una coherencia interna 
del conjuiiiu del relato en funcion de factores muy diversos, como 
el cstilo adoptado por el realizador, las leyes del genero en el 
cual el relato sc inscribe, la epoca historica en la que se pro¬ 
duce; 

Por cjcmplo, cl empleo en Las dos inglesas y el amor 
(Francois Truffaut, 1971) de aberturas y cierres en iris al 
principio y al final de las secuencias, es un empleo a la vez 
anacronico v noslalgico, ya que este procedimiento, habitual 
cn la cpoca del cine mudo, desaparecio despues. El recurso 
al pre-generico (el relato empieza antes incluso de la presen- 
tacion de los creditos). ampliamente utilizado en la television 
para estimular de entrada ei intercs del espectador, tuvo su 
momento de gloria a finales de la decada de 1960. 

El uso bastante sistematico del falso-raccord (como en Al 
final de la escupudu, de Jean-Lue Godard, 1960) marco en la 
dccada dc 1960 una cvolucion del concepto y el estatuto del 
relato: este se hacia menos transparente en relacion con la 
historia. senalandose mas como relato. 

— finalmente, el orden del relato y su ritmo se establecen en 
funcion de una orientacion dc lectura que se impone asi al espec¬ 
tador. Esta concebido tambien en vista a obtener efectos narrati- 
vos (suspense, sorpresa, calma temporal...). Esto se refiere tanto 
a la disposition de las paries del filme (encadenado de secuencias, 
relacion entre banda-imagen y banda-sonido) como a la puesta en 
csccna cn sf misma, entendida como ordcnacion cn cl interior 
del cuadro. 
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A este tipo de cosas se refiere Alfred Hitchcock cuando 
declara: «C.on Psicosis (1961), conducla la direccidn del es- 
pectador exactamente como si tocara el organo... En Psicosis, 
el tema me importa muy poco, los personajes me importan 
muy poco; lo que me importa es que cl conjunto de los frag- 
mentos del filme, la fotograffa, la banda sonora y todo lo que 
cs puramcntc tccnico pucda hacer temblar al espectador». 

Puesto que la ficcion solo se deja leer a traves del orden del 
relate que la conslituye poco a poco, una de las primeras tareas 
del analista es describir esta construccion. Pero el orden no es 
simplemente lineal: no se deja descifrar s61o con el paso sucesi- 
vo de imagenes. Esta hecho tambien de anuncios, Uamadas, co- 
rrespondencias, saltos, que hacen del relato, por encima de su 
desarrollo, una red significante, un tejido de hilos entrecruzados 
en cl que un elemento narrativo puede pertenecer a varios cir¬ 
cuits: por esta razon preferimos el termino de «texto narrativo» 
al de relato que, si bien precisa el tipo de enunciado de que se 
habla, pone demasiado acento en la Jinealidad del discurso (para 
la nocidn de «texto», vease la ultima parte del capitulo «Cine y 
lenguaje», pags. 203-212). 

El texto narrativo no es solo un discurso, sino que es un dis¬ 
curso cerrado puesto que de modo inevitable compurla un prin- 
cipio y un final, esla ntalerialmeiile limitado. En la institution 
cinematografica, al menos en su forma actual, los relatos filmicos 
no excedcn las dos horas, sea la que fucrc la amplitud de la his- 
toria que transmiten. Esta clausura del relato es importante en la 
medida en que por una parte juega como un elemento organiza- 
dor del texto concebido en funeion de su frnitud, y por otra per- 
mite elaborar el o los sistemas textuales que el relato com- 
prende. 


Hay que saber distinguir entre una historia llamada «abicr- 
ta», cuyo final deja cn suspenso y que puede dar origen a va- 
rias interpretaciones o continuaciones, y un relato que siem- 
pre esta cerrado, acabado. 

Por ultimo, apuntemos que basta que un enunciado relate un 
acontecimiento, un acto real o ficticio (poco importa su intensi- 
dad o su ealidad), para que entre en la categona del relato. Desde 
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este punto de vista una pelicula como India Song, de Marguerite 
Duras (1974) es, ni mas ni menos. un relatu como La diligencia, 
de John Ford (1939). Estos dos relatos no cuentan el mismo 
tipo de acontecimienlos, ni lo «dicen» dc la misma manera: lo 
que no impide que los dos sean relatos (vease mas atras «Narrati- 
vo/No narrativo», pag. 92). 


2.3.2. La narracion 

La narracion es «el ado narrativo productor y, por extension, 
el conjunto de la situacidn real o fictieia en la que se coloca». Se 
refiere a las relaciones existentes entre el enunciado y la enuncia¬ 
tion tal como se pueden leer en el relato: no son, por tanto, ana 
lizables mas que en funcion de las huellas dejadas por el texto 
narrativo. 

Sin entrar en el dctallc de una tipologia de las relaciones 
entre enunciado y enunciacion (lo que Gerard Genette llama «la 
voz»), cs necesario precisar algunos puntos que conciernen al 
cine: 

a. El estudio de la narracion es bast ante reciente en literatura: 
lo es mas aun en el cine, donde se ha tardado mucho en plantear 
este tipo de problema. Hasta aqui, los analisis se han realizado en 
especial sobre los enunciados, sobre los mismos filmes. 

Este proceso es paralelo al que ha seguido la lingutstica, que 
no se ha preocupado, hasta un segundo momento, de las relacio¬ 
nes entre eminciado-enunciacion, de las senales del segundo en el 
primero. 

b. La narracion reagrupa a la vez el acto de narrar y la situacion 
en la que se inscribe este acto. Esta definicion implies al menos 
dos cosas: la narracion pone en juego funcionamientos (actos) y 
el niarco en que ticnen lugar (la situacion). No remite por tanto a 
personas fisicas, a individuos. 

Se stipone pues, a traves de esta definicion, que la situacion 
narraliva puede comportar un cierto numeru de determinaciones 
que modulan el acto narrativo. 
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Conviene distinguir lo mas claramente posible las nociones de 
autor, narrador, instancia narrativa y persona je-narrador. 

Autor/narrador : tamo en literatura como en cine, la cri'tica 
ha promovido la nocion de autor. Por ejemplo, los Cahiers du 
cinema, entre 1954 y 1964, intentaron establecer y defender una 
«politica de autor». 

Esta «polftica de auior» sc asignaba una doble fma- 
lidad: recuperar del olvido a algunos cineastas (la mayor par¬ 
te amcricanos) considerados por el conjunto de la crftica como 
realizadores de segundo orden, y reivindicar el estatuto dc 
artistas, y no el de artesanos, teenicos sin invencion a sueldo 
de la industria hollywoodense. 

Esta politica, ademas de la promocidn de un determinado 
cine (que estaba en rdacion directa con lo que habria dc ser 
la Nouvelle Vague), tenia como fundamento la idea de un 
«an tor de cine» conccbido. al igual que un autor literario, 
como un artista indepcndieiue dolado de un genio propio. 

Pero la idea de «autor» esta demasiado tenida de psicologis- 
mo para que aun hoy sc pueda conservar el termino dentro de 
analisis cuya intencion ha cambiado radicalmente. La idea impli- 
ca, en efecto, que el autor tiene un caracter, una personalidad, 
una vida real y una psicologia, incluso una «visidn del mundo», 
que centran su funcion en su propia persona y en su avoluntad^ 
de expresion personal». Para muchos criticos es grande la tenta- 
cion de considerar que por una parte el realizadur es el unico 
artesano, el unico ereador de su obra, y por otra se puede (se 
debe) parlir de sus interieiones, declaradas o supuestas, para ana- 
lizar y explicar su «obra». Pero esto es encerrar cl funcionamien- 
to dc un lenguaje en el campo dc la psicologia y del consciente. 

El narrador «real» no es el autor, porque su funcion no sa- 
bria confundirsc con su propia persona. El del narrador es siem- 
pre un papel ficticio, puesto que actua como si la historia fuera 
anterior a su relato (cuandn en realidad es el relato el que la 
construye), y como si el mismo y su relato fueran neutros ante la 
«verdad» de la historia. Incluso en la autobiograffa, el narrador 
no se confunde con la persona propia del autor. 

La funcion del narrador no es la de «exprcsar sus prcocupa- 
ciones esenciales» sino la de seleccionar, por la conduccion de 
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: _ relato, entre una serie de procedimientos de los que no es ne- 
:esariamente el creador, pero si a menudo el usuario. Para noso- 
el narrador sera el realizador, en tcinto que es quien escoge 
lipo de encarienamicnto narrativo, un tipo de planificacion, un 
::po de morttaje, por oposicion a otras posibilidades ofrecidas por 
t. lenguaje cinematografico. El concepto de narrador, asi en- 
:endido, no excluye la idea de produecidn y de invention: el 
narrador produce por completo a la vez un relato y una historia, 
mismo tiempo que inventa ciertos procedimientos del relato o 
ciertas construccioncs de la intriga. Pero esta production y esla 
:nvencion no nacen ex nihilo: sc desarrollan cn funcion dc figuras 
:-a existentes y consisten ante todo en un trabajo sobre el len- 
ruaje. 

Narrador e instancia ncirrativa-. cn estas condiciones, ^se pue- 
de hablar en el cine de un narrador, cuando una pelicula es siem- 
pre la obra de un equipo v requiere varias series, de eiccciones 
asumidas por varios tecnicos (el productor. el guionista, el jefc- 
operador, el clectricista. el montador.,.)? Parece preferible ha¬ 
blar de instancia nurrutivu al refcrirnos al lugar absiracto donde 
>e duboran las eiccciones para la conduction del relato y de la 
historia, donde juegan o son jugados los codigos y donde se de- 
dnen los parametros dc production del relato filmico. 

Este deseo de distinguir, en la teoria, entre las personas 
y las funciones debe mucho al estructuralismo y al psicoana- 
lisis. AI estructuralismo, en la medida en que considera que 
el individuo es siempre funcion del sistema social en que se 
inscribe. Al psicoanalisis, porque considera que el «sujeto» 
esta inconscientemente sometido a los sisleinas simbdlicos que 
utiliza. 

Este lugar abstracto que es la instancia narrativa, de la que 
el narrador forma parte, reagrupa a la vez las funciones narrati- 
vas de los colaboradores, pero tambien la situation en la que 
estas funciones se ejerccn. Ksta situation abarca desde la instan¬ 
cia narrativa «real» (vease mas atras) —los datos presupuesta- 
rios, el periodo social en que el filme es producido, el conjunto 
del lenguaje cinematografico—, hasta cl genero del relato desde 
tl momento que este impone una election y prohfbe otras (en el 
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western, el heroe no puede pedir un tc con lcchc; en la comedia 
musical, la heroina no puede matar a su amante para robarle el 
dinero), es decir, que el filme en si mismo se comporta como un 
sistema, como una estruetura que impone una forma a los ele- 
mentos que comprende. 

La instancia narrativa «real» es Io que por lo comun queda 
jueru dc cuudro (para esra idea, v6ase mas atras, pag. 29) en el 
cine narrativo clasico. En este tipa de cine, se tiende a borrar al 
maximo (aunque no se consigue nunca) toda marca de su exis- 
tencia en la imagen y cn la banda dc sonido: tan solo cs loca- 
Iizable como principio de organizacion. 

Cuando se hace notar en el texto narrativo de forma eviden- 
te, es para conseguir un efecto de distanciacion que intenta rom¬ 
per la transparency del reiato y la supuesta autonomia de la his- 
toria. Esta presencia puede tomar formas muy diversas. Va desde 
Alfred Hitchcock, que se exhibe furtivamente en sus filmes a tra- 
ves de un piano anodino, hasta Jean-Luc Godard que, en Tout va 
bien (1972), muestra, por cjcmplo, los cheques que ha tenido 
que firmar para rcunir actores. recnicos y material. 

La instancia narrativa «ficticia» es interna a fa historia y esta 
explicitamente asumida por uno o varios personajes. 

Recordemos el celebre cjemplo de Rashomon, de Akira Kuro¬ 
sawa (1950), donde el mismo acontecimiento es «contado» por 
tres personajes diferentes. Esta tecnica se emplea frecuentemcn- 
te cn el cine policiaco de serie: Perdition, de Killy Wilder (1944) 
se presenta como la confesion del personaje principal; en La 
darna dc Shanghai, de Orson Welles (1948). y en Laura, dc 
Otto Preminger (1944), el reiato se atribuye, en las primeras 
imagenes, al heroe que nos anuncia en seguida que nos va a con- 
tar una historia en la que el esta implicado. En Eva al desnudo, 
de Joseph Mankiewi.cz (1950), cstc papcl sc atribuye a un per- 
sonaje secundario colocado en posicion de observador ironico. 

La dama del logo, de Robert Montgomery (1946), explota al 
maximo este proeedimiento: el heroe cs el personaje-narrador en 
casi todo el filme, que esta totalmentc contado en camara «sub- 
jetiva». 

De una forma m&s general, los flash-back estan siempre con- 
tados por un personaje-narrador, dentro de la narracidn. 
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2.3.3. La historia o la diegesis 

Se puede definir la historia como «el significado o el conte- 
nido narrativo (incluso si ese contenido cs, en algun caso, de 
debil intensidad dramatica o de escaso valor argumental)». 

Esta definition ticnc la ventaja dc libcrar cl conccpto de his- 
:oria de las connotaciones de drama o de accion en movimiento 
que de ordinario lo acompanan. La accion relatada puede ser 
muy trivial, enrarecida o apagada, como en algunas peliculas de 
Antonioni de principles de la deeada de 1960, sin qua deje por 
elio dc constituir una historia. Desde luego el cine, en particular 
el americano, presents ficciones fundadas en acontecimientos es- 
pectacularcs: Lo que el viento se llevo , de Victor Fleming (1939), 
cs el ejemplo maximo, al que hay que anadir las superproduc- 
ciones liollvwoodianas que intentaron, a parlir de 1955, combatir 
la influcncia crcciente de la television, las peliculas de guerra o, 
ya cn la deeada dc 1970. las peliculas dc catastrofcs; pero no se 
debe ver en cllo necesariamente una especie de connaturalidad 
emre historia accidcntada y cine: las peliculas de gran espec- 
taculo se dedican mas al prestigio de la institucion cinematogra- 
■ica en si inisma que a la belleza o la perfection de la historia. 

Eero las peliculas depuradas de Yasujiro Ozu (Viaje a Tokyo, 
1953. LI gusto del sake. 1962) o de Chantal Akerman (Jeanne 
Die!man, 1975, Les rendez-vous d’Anna , 1978) cuentan tambien 
historias a traves de la vida cotidiana de la pequena burguesia. 

La idea de historia no presupone la agitation: implica que 
se trata de elementos ficticios, surgidos de lo imaginario, ordena- 
dos los unos cn relation con los otros a traves de un desarrollo, 
una expansion y una resolution final, para acabar formando un 
:odo coherenle y la mayor parte del tiempo enlazado. Hay en 
cierta manera un «fraseado» dc la historia, dado que se organiza 
cn secuencias de acontecimientos. 
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Hablar del fraseado de la historia para designar la logica 
dc su desarrollo no quiere decir que se pueda comparar la 
historia a una frase, o que se la pueda resumir bajo esta for¬ 
ma. Solo la accion, como «ladri!lo» de la historia, puede resu- 
mirsc o esquematizarse cn una frasc. igual que el mitema dc 
los analisis de Claude Levi-Strauss. 
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Esta totalidad, esta coherencia (incluso relativa) de la histo- 
ria, es lo que parece hacerla autonoma, independiente del relato 
que la forma. Aparece dotada de una existencia propia que la 
constituye en simulaero del mundo real. Para dar cuenta de esta 
tendencia de la historia a preseularse como un univcrso, se ha 
sustituido d tcrmino de historia por el de diegesis. 

La diegesis, cn Aristotcles y Platon, era, con la mimesis, 
una de las modalidades de la lexis, es decir, una de las mane- 
ras de presentar la fieeion, una cierta teenica de la narracion. 
HI scntido modcrnc de diegesis es un poco diferente al de su 
origen. 

La diegesis es la historia comprendida como pseudo-mundo, 
como tiniver.so ficticio cuyos elementos se ordenan para formar 
una globalidad. Es preciso comprenderla como el ultimo signifi- 
cado del relato: es la fieeion en el momenta en que no solo toma 
cucrpo. sino que se hace cuerpo. Su acepcion es mas amplia que 
la dc historia, a la que acaba por englobar: es todo lo que la 
historia cvoca o provoca cn el espeetador. Tambien podemos ha- 
blar de universo diegetico, que comprende la serie de aeeiones, 
su supuesto marco (geografico. historico o social) y el ambiente 
de sentimientos y motivaciones en la que.se produce. La diege¬ 
sis de Rio Rojo, de Howard Hawks (1948), abarca su historia (la 
conduction dc una manada de vacas hasta una estacion de ferro* 
carril v la rivalidad enlre un «padre» y su hi jo adoptivo) y el 
universo ficticio que la sostiene: la conquista del Oeste, el placer 
de los grandes espacios. cl codigo moral supuesto de los perso- 
najes y su eslilu de vida. 


Esie universo diegetico tiene un estatuto ambiguo: es a la 
vcz cl que engendra ia historia y le sirve de apoyo, y hacia el 
que esta remite (por eso decimos que la diegesis es «mas am- 
plia» que la historia). Toda historia particular crea su propio 
universo diegetico, pero a la inversa, el universo diegetico (de- 
limitado y creado por las historias anteriorcs, como en el caso 
de un genero) ayuda a la constitucion y comprension de la 
historia. 

Por esa razon a veces sc cncucntra, en lugar de universo 
diegetico, la expresidn «referente diegetico». tomada en el sen 
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tido de marco ficcional que sirvc, explicita o implicitamente, 
de fondo vcrosunil para la historia (para la idea de rcfercntc, 
vease mas atras, pag. 102). 

Finalmente, por nuestra parte, nos sentimos teniados a enten- 
der tambien por didgesis la historia tomada en la dindrnica do la 
lectura del relato, es decir, tal coino se elabora en el esphitu 
del espectador en cl devenir del desarrollo fflmico. No se trata 
en este caso de la historia tal como sc la pucdc rcconstituir una 
vcz la lcctura del relato (la vision del filme) ha terminado, sino 
de la historia tal como la formo, la construyo a partir de los 
elementos que el filme me proporciona «gota a gota» y tal como 
mis fantasmas del momento o los elementos retenidos de filmes 
vistos prccedentemente me permiten imaginarla. ha diegesis seria 
aqtii la historia tomada en la plastica de la lectura, con sus falsas 
pistas. sus dilaciones temporales o, por el contrario, sus hundi- 
mientos imaginarios. con sus escisiones v sus inlegraciuncs pasa- 
jeras, antes de que se fijc cn uriu historia que yo pueda contar 
de principio a fin de forma logica. 

Eg precise distinguir entre historia, diegesis, guion e intri- 
ga. Se puede entender por guion la descripcidn de la historia 
en el orden del relato, y por intriga, la indication sumuriu, en 
el orden dc la historia. del euadro, de las relacioncs y los acios 
que reunen a los diferentes personajes. 

Georges Sadoul, en su famoso Dictionnaire des films, ex¬ 
plica asi la intriga de Senso, de Luchino Visconti (1953): «En 
1866, en Venecia, una condesa se hace amante de un oficial 
austri'aco. Lo recncuentra en plena botaifa contra los italianos, 
v paga para licenciarlo. El la abandona. Ella lo denuncia como 
desertor. El cs fu$ilado». 

Vemos como a traves de este resumen, Sadoul consigue res- 
tituir a la vez la intriga y el universo diegetico (1866, Venecia, 
coridesa, oficial). 

Ultimo punto en forma de inciso. Se emplea a veces el ter- 
mino de extra-diegetico, no sin un cierto niimero de fluctuaciones. 
Se. usa en particular en relacion con la nuisica cuando esta inter- 
viene para subrayar o para expresar los sentimientos de los per¬ 
sonajes, sin que su produccidn sea localizable o simplemente 
imaginable en el universo diegetico. Es el caso bien conocido 
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(por lo que tiene dc caricaturesco), de los violines que irrumpen 
cuando, en un western, el heroe va al encuentro nocturne de la 
herofna en cl cercado de los caballos: esta mtisica juega tin papel 
en la diegesis (signifies el amor) sin formar parte dc ella como la 
noche, la Iuna o el vienlo en las hojas. 


2.3.4. Relaciones entre relate, hisloria y narracion 

a. Relaciones entre el relato y la his tor ia 

Se pueden distinguir Ires tipos de relation, que llamaremos, 
siguiendo a Gerard Gencttc, orden, duracion y modo. 

El orden comprende las difereneias entre el desarrollo del 
relato y el de la historia: a menudo el orden de presentacion de 
los acontecimientos dentro del relato no es, por razones de enig¬ 
ma, suspense o interes dramatico, el que les corresponde en su 
desarrollo. Se trata entonces de un procedimiento de anacronia 
entre las dos series. Se puede tambien meneionar mas tarde. en 
el relato, un aconUximiemo anterior en la diegesis: es el caso 
del flash-back, peru tambien de eualquier elemento del relato 
que obliga a reinterpretar un acontecimiento que se habfa pre- 
sentado o comprcndido antes bajo otra forma. Esle procedimien¬ 
to dc inversion es extremadamente freeuente en el caso dc las 
peliculas con enigmas policiacos o psicologicos en los que se pre¬ 
sen ta «eon retraso» la escena que constituye la razon del com- 
porramiento de este o aquel personaje. 

En Recuerda. de Alfred Hitchcock (1945), solo hasta des- 
pucs de muchas peripetias y numerosos esfuerzos el doctor 
cnloquccido consigue acovdarse del dfa en que, jugando y por 
culpa suya, su hermano pequeho quedo ensartado sobre una 
verja. 

En Forajidos, de Robert Siodmak (1946), casi todo el filme 
es un flash-back, puesto que se nos rnuestra en los primeros 
minutos la muertc del hdroe, antes dc hacernos seguir la cn- 
cucsta que buseara en su pasado las razones de su muerte, 

Por el contrario, se encuentran clementos del relato que tien- 
den a evocar por anticipacion un acontecimiento futuro de la 
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diegesis, Es el caso del flash-forward, pero tambien de cualquier 
tipo de anuncio o de indicio que permite al espeetador avanzar 
sobre el desarrollo del relato para figurarse un desenvolvimiento 
diegetico fuluro. 

El flash-forward o «salto hacia adclante» cs un procedi- 
miento raro en los filmes. En el sentido estricto, designa ia 
aparicion de una imagen (o una serie de imagenes) euvo lugar 
en la cronologia de la historic eontada csta situada despues. 
Fsta fignra interviene sobre todo en peliculas que juegan con 
la cronologia de la ficci6n, como La jetee, de Chris Marker 
(1963), en la que el personaje principal toma conciencia al 
final dc la pelicula dc que la imagen de la cscollera que le 
obsesiona desde cl principio es la de sn propia muerte, o fe 
t'aime, je I'aime, dc Alain Resnais (1968), pelicula de ciencia- 
iiccion consfruida sobre un principio muy parccido. Sc la en- 
cuenrra igualmente en las peliculas modernas de tendencia 
«disnarrativa»: L’authentique proces de Carl F.mmanuel fung. 
de Marcel Hanoun (1967), en el curso del cual.el periodista 
que rinde cuenta del proceso dc un criminal dc guerra nazi 
evoca cscenas de intimidad futtiras con la mujer que ama; 
L'immortelle, de Alain Robbc-Grillet (1962). presenta un case 
particular del flash-forward sonoro, puesto que se oye al prin- 
cipio del filme el sonido del accidente que sucedera al final. 
Este procedimiento es bastante frecuenre en los filmes de ge- 
ncro que hacen intervenir en abundancia la estructura del 
«suspense» (peliculas fnntasticas y policiacas). En La semilla 
del diahin, Roman Polanski (1968), la heroma ve en sus pri- 
meras pesadillas un cuadro de una casa en llamas que descu- 
brira cn cl apartamento de los Castevet al final de la pelicula. 
El piano sobre el que pasan los creditos dc El sue no eterno, 
de Howard Hawks (1946), representa dos cigarrillos consu- 
miendosc cn cl borde de un cenicero y anuncia la evolucidn 
futura de las rclacioncs amorosas de la pareja central del filme, 
etcetera. Vemos, pues, que si «el salto hacia adelanlc* cs bas- 
tante raro, la construction que supone cs por el contrario muy 
frecuente y utiliza la mayor parte del liempo objetos que fun- 
cionan como anuncio de lo que va a suceder. 

Para jean Mitry, este tipo de anuncios en el relaro de ele¬ 
ments diegeticos ultcriorcs se deriva de una logica de implica¬ 
tion que es comprendida y puesta cn practica por el espeetador 
en el transcurso de la proyeccion del filme. 
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Por esto, en un western, un piano que mucstra desde lo 
alto de una montaria una diligencia preparandose a entrar en 
un desfiladero, es suficiente para evocar en el espectador, en 
ausencia de cualquier otra indication, una proxima embos- 
cada de los indios. (Vease mas adelante «E1 efecto-genero», 
pdg. 147). 

Llamadas y anuncios puedcn ser, dentro del tiempo diegetieo 
o del tiempo filmico, dc una gran amplitud (mas de veinte anos 
para la historia de Recuerda , 1945), o de muy debil amplitud 
cuando se trata. por ejemplo, del eneabalgamiento de la banda- 
sonora de un piano sobre. el siguiente o el precedente. 

En Les dames du Bois de Boulogne, dc Robert Bresson 
(1945), la hcroma esta acostada cn su habitation sileiiciusa des¬ 
pues de una eseena con su antiguo amante: se oven brusca- 
mente unas caslariuelas. Este sonido pertenecc a la secueneia 
siguiente, que tiene por marco uria sala de fiestas. 

I.a duracion se refiere a las relaciones enrre la duration su- 
puesta de la action diegetica y la del momento del reiato que le 
esta dedicada. Es raro quo la duracion del reiato concuerde exac- 
lamente con la de la historia, como es el caso de la soga, de 
Allred Hitchcock (1948). filme «rodado en un solo plano». El 
reiato es por lo cornua mas corto que la historia, pero puede 
succdcr que algunas partes duren mas tiempo que las dc la his¬ 
toria que euentan. 


Hay un ejemplo involuntario en algunos filmes de Melies, 
cuando la lecnica de raccord aun no cstaha establecida: se 
pueden ver unos viajeros bajar dc un tren en un piano filmado 
desde el interior del tren. para, en cl piano siguiente tornado 
desde cl anden. ver los bajar de nuevo ios niismos escalones. 
Mas utilizado es el caso del ralemi como en la evocation del 
recuerdo en Hasta que 11ego su hora , de Sergio Leone (1969), 
o la eseena del accidente en Las cosas de la vida, de Claude 
Sautet (1970). 

Las ehpsts del reiato lambien se clasifican en la categona de 
la duracion: en El sueno eterno, de Howard Hawks (1946), Phi¬ 
lip Marlowe esta al acecho desde su coche: un piano nos lo 
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muestra instalandose para una larga espera. Breve fundido en 
negro. Lo encontramos exactamente igual que en el otro piano, 
pero con unos ligeros cambios de actitud* la desaparici6n del ci- 
garro que fumaba unos segundos antes y el brusco cese de la 
lluvia nos indican que han transcurrido varias horas. 

El modo esta en relacion con el punto de vista que conduce 
la explicacidn de los acontecimientos, que regula la cantidad de 
informacion dada sobre la hisloria por el relato. Aqut, para este 
tipo de contactos enlre las dos instancias, hablaremos del fendrne- 
no de la focalizacion. Hay que distinguir entre focalizacion por 
un personaje y sobre un personaje,, teniendo siempre presente que 
esta focalizacion puede muy bien no ser unica y variar, fluctuar 
considcrablemente en el curso del relato. La focalizacion sobre 
un personaje es extremadamente frecuente puesto que se deriva, 
normalmente, de la misma organizacion de todo relato que im- 
plica un heroe y personajes secundarios: el heroe es aquel que 
la camara aisla y sigue. En el cine, este procedimiento puede dar 
lugar a determinados efectos: mientras que el heroe ucupa la 
imagen y, por asi decirlo, munopoliza la pantalla, la accion pue¬ 
de continuar en otra parte, reservando para mas tarde sorpresas 
al espectador. 

La focalizacion por un personaje cs igualmente frecuente y 
suele manifestarse bajo la forma de la llamada camara subjetiva, 
pero de manera muy «variante», muy fluctuante dentro de un 
filme. 


Al principio de La senda tenebrosa, de Delmer Daves 
(1947). el espectador solo ve lo que hay en el campu de vision 
de un prisiunero a punto de evadirse, cuando sc dcclara la 
alarmo polictaca a su alrededor. Por lo general, es bastante 
normal en el filme narrative presentar esporadicamente pianos 
que se atribuyen a la vision de uno dc Jos personajes. (Veasc 
mas adelantc «Idcntiftcacion primaria» e «Identificacion secun- 
daria», pags, 247-251). 

b. Relaciones entre la narracion y la hisloria 

Respecto a este tipo de relaciones, que Gerard Genette desig¬ 
ns con el termino de voz, nos limitaremos a senalar que la orga¬ 
nizacion de un filme narrative clasico lleva a menudo a fenome- 
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nos de diegethacion de elementos que solo pertenecen a la na¬ 
rration. En efecfo, el espectador a veces sc vc obligado a sumar 
a la diegesis lo que es una clara intervention de la instancia na- 
rrativa en el desarrollo del relato. 

Se puede lomar un ejemplo de este fenomeno en El niho 
salva,e, de Francois Truffaut (1970), donde los cambios de 
pianos estan, varias voces, a cargo dc los personajes. Asf, 
cuando el doctor Itard se prepara para recibir al nino, se le vc 
acercarse a una ventana, en cuyo vano se queda un rato ensi- 
mismado. El piano siguiente nos muestra al nino prisionero 
en un granero intentando alc.anzar una claraboya por donde 
entra la luz. L a puesta en escena se ha establecido de este 
modo para producir la imprest de que sigue los pensamien- 
ros del doctor al cambiar de piano. 


2.3.5. La eficacia del cine clasico 

El fenomeno dc la diegetization al que aludimos en el pa- 
rrafo precedentc, se debe a un funcionamiento general de la 
institucion cmcmatografica, que busca borrar en el espectaculo 
ftlmico las bucllas de su trabajo. de su propia presencia. En el 
cine clasico se tiende a dar la impresion de que la historia se 
cuenta por si misma, y que relato y narration son neutros, trans¬ 
parent: cl universo diegedco parece ofrecerse sin intermedia- 
rio, sin que cl espectador tenga la sensation de que necesita re- 
currir a una terccra instancia para comprender lo que ve. 

Que la fiction cinema lografica se ofrezca a la comprension sin 
reiercncia a su enunciation, se puede homologar con lo que Emi¬ 
le Benveniste decia respecto a los enunciados lingiifsticos, pro- 
pomendo distinguir en ellus entre historia y discurso. El discurso 
es un relato que solo puede comprenderse en funcidn de su situa¬ 
tion dc enunciation, de la que conserva una serie de senales 
(pronombres yo-tu que remiten a los interlocutores, verbos en 
presente, en futuro...), mientras que la historia es un relato sin 
senales de enunciation, sin references a la situation en la que 
se produce (pronombre en tercera persona, verbos en pasado...). 
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Veinos quo aqui cl termino historic no ticnc el mismo sen- 
tido: en Benveniste designa un enunciado sin senales de enun* 
ciacion, en Genette, designa el contenido narrativo de un 
enunciado. 

El cine de fiction clasico es un discurso (el hecho de una ins- 
tancia narrativa) que se transforma en historia (que hace como 
si esta instancia narrativa no cxistiera). Este travestimiento del 
discurso filmico en historia explica la famosa regia que pres¬ 
cribe al actor no mirar a la camara: evitarlo es hacer como si 
no estuviera alii, es negar su existencia y su intervencion. F.sto 
pcrmite no tener que dirigirse di recta mente al cspectador que 
permanece en la sala osctira como un voyeur secreto, escon- 
dido. 

Al presentarse como una historia (en el sentido que le da 
Benveniste). el filme de ficcion consigue ciertas vcntajas. Nos 
presenta una historia que se cuenta sola y que adquiere un 
valor esencial: ser como la realidad, imprevisible y sorpvenden- 
le. Parece como si uno estuviera deletreando, sin ayuda dc na- 
die, enlre una serie de noticias de sucesos. Esta aparicncia de 
verdad le permite enmascarar tanlo lo arbitrario del relato y 
la intervencion constante de la narracion, como el caracter este- 
rcotipado y reglamentado del encadenamiento de las acciones. 

Pero esta historia que nadie cuenta, cuyos acontecimientos 
aparccen como las imagenes que se atropellan y se expulsan 
unas a otras sobre la pantalia, es una historia que no esta garan- 
tizada por nadie y que se interpreta sin red. Ante ella se esta 
sometido a la sorpresa, agradable o desagradable. segiin que lo 
descubierto a continuacion sea maravjlloso o decepciunanle. La 
historia esta siempre atrapada entre el «todo o nada»: cone el 
riesgo constante de cesar bruscamente, de desapareccr cn la in- 
significancia, igual que la imagen sobre la pantalia puede. sin 
llamar la atcncion, fundir cn negro o en bianco, poniendo fin a 
lo que el espcctador habia creido podcr organizar cn una fic¬ 
cion duradera. 

Este caracter de historia del filme de ficcion, en relacion con 
la cscasa realidad del material filmico (pelicula que oscila entre 
el area del tesoro y el desperdicio deslucido), le permite relan* 
zar continuamente la atencion del espectarlnr que, cn la incertl- 
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dumbrc dc lo quc scguira a contimiacion, queda prendido en el 
movimiento de las imageries. 

Buena parte de la fascinacion quc ejerce el cine narrative) 
la extrae de su facultad para transformer cl discurso en historia. 
K° hay, sin embargo, que exagerar la importancia del fenome- 
no, ya que el espectador, cuando va al cine, busca tambien la 
enunciacidn, la narracidn. hi placer filmico no se compone ex- 
clusivamente de los pequehos miedos que experimento al igno- 
rar (u aparentar que ignoro) lo que sigue; surge tambien al 
apreciar los medius puesios en funcionamienlo para !a direc- 
cion del rclato y la constitucidn de la diegesis. Por ejemplo, los 
cinefilos (y todo espectador de cine puede considerate ya un 
cinefilo) se sienten satisfechos por una planificacion, 0 por 
un movimiento de camara quc Ics parece personal y por tanto 
inigualable. F,1 placer obtenido de una pclfcula de ficcion surge 
de una mezcla de historia y de discurso. en lo quc cl especta¬ 
dor ingenuo (que uno sigue siendo) y el conocedor encuentran 
al mismo tiempo, con una muy ligera separation, motivo para 
eslar satisfechos. El cine clasico ohtiene de ahi su eficacia. A tra¬ 
vel de una regulacion a la vez tenne v fuerte, la institution 
cinematografica gana en los dos campos: si el espectador se des- 
liza por y en la historia, aquella se le impone subrepticiamen- 
te; si atiende al discurso, es glorificada por su savoir-faire. 

2.4. Codigos narrativos, f unci ones y persona jes 

2.4.1. La historia programada: intriga de predestination 
y frase hermeneutica 

Cuando se va a ver una peh'cula de ficcion. siempre se en- 
cucntra, simultancamente, con el mismo filmc y un filme dife- 
rente. Esto provoca dos ordenes de hechos. Por una parte, to- 
das las peKculas cucntan la misma historia, bajo apariencias 
y con peripecias diversus: la del enfrentamiento del Deseo y 
la Ley, y su dialectics de sorpresas esperadas. Siempre diferen- 
te, la historia es siempre la misma. 

Por otra parte, todo filme de ficcion, en un mismo movi- 



Dos cjcmplos dc cfcctos de predestinacidn extrafdos de los crdditos de 
El suefio eterno, de Howard Hawks (1946), quc anuncian la formacidn 
ulterior de la pareja. 











12 : 




Otros Rjemp'n* rin predextinacidn: dos imageries de Las cttcerias 
ilcl cotide Zarojf [El malvado Zaroff), de E. B. Seliocdsauk (1932), 
anunciadas cn ci primer leireto dc los creditor por la foto 
de;I aldandn: mia imngen de la caza final. 
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miento, debe dar la impresidn de un desarrollo regulado y de 
una aparicion debida tart solo al azar, de modo que el especta- 
dor se encuentre ante el en una posicidn paradujica: poder y 
no poder prever la continuation, querer conocerla y no qucrcr- 
lo. Desarrollo programado y aparicion inesperada estan regu- 
lados en su inlriiicacion por la institution cincmatografica, son 
parte de ella; dependen de lo quc se llama los codigos narra- 
tivos. 

En este aspecto, el filme de fiction se parece a un ritual: 
debe conducir al espectador al desvelamicnto de una verdad o 
de una solucion, a traves de un cierto numero de etapas obli- 
gadas, de vueitas necesarias. Una parte de los cddigos narrati- 
vos tiende a regular este avance ralentizado hacia la solucion y 
el final de la historia, avance en el que Roland Barthes vei'a la 
paradoja de todo relato: conducir al desarrollo final, rcchazan- 
dolo conlinuamente. El avance del filme dc ficeion esta modu- 
lado en su conjunto por dos codigos: ia intriga de predestina¬ 
tion v la frase hermeneutica. 

La intriga de predestinacion consiste en dar, en los primerns 
minutos del filme, lo esencial de la intriga v su resolution, o 
al menos la resolution esperada. Thierry Kuntzel ha destacado 
el parentesco que existe entre esta intriga de predestinacidn y el 
sueno-prologo que presenta de forma muy condensada y alusiva 
lo que un segundo suefio desarrollara despues. 

Este procedimiento narrativo es, ai contrario de lo que se 
suele creer, muy frecuente en pelicutas eon enigma, pues lejos 
de «inatar» el suspense, lo rcfucrza. En Perdition . de Billy 
Wilder (1944), el heroe proporciona de entrada la solucion del 
enigma: el es el asesino; ha matado por una mujer y por dine- 
ro y a fill de cuentas ambos se le ban escapado de las manos. 

La intriga de predestinacion, que da su orientation a la 
historia y al relate fijando de algun modo la programacidn, 
puede figurar explfcita (caso de Perdition), alusiva (bajo la 
forma de algunos pianos en los creditos) o implfcitamente, como 
en las peliculas que empiezan por una «cataslrofe» y dejan so- 
breentender que mas adelante conoceremos las razones y el mal 
sera reparado (volvercmos sobre este punto al tratar sobre las 
funcioncs). 
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Una vez anunciada la solucion, trazada la historia y progra- 
mado el relalo, intervienc todo un arsenal de demoras. den- 
tro de lo que Roland Barthes llama la «frase hcrmeneutica»; con¬ 
sole en una secuencia de ctapas de relcvo que nos conducen 
de la puesta a punto del enigma a su resolution a traves de 
falsaj> pisias. irampas, suspenses, revelationcs, vueltas v omi- 
siones. 


En Crimen perjecto. de Alfred Hitchcock (1953), en el 
momenta en que el ascsino a sucldo ocasional esta a punto 
de enirar en cl apartamenio de la victima. la seric de pianos 
se establccs dc forma que produzca la sensation cle.una per- 
fecta concordance entre el tiempo dicgetico y cl tiempo del 
relato. Pero el montaje, que sigue las reglas tradicionales para 
mostrar como sc atraviesa una puerta, y que por tanto instau- 
ra una conlinuidad. «salta» un gesto del asesino. gesLu que 
sera mas tarda la solucion dc una parle del enigma. 

Estos frenos al avance de In historia t'orman parte de una 
especie de programa anti-programa. Programs, pucsto que pide 
ser regnlado en su desarrollo para ir librando poco a poco las 
informationcs necesarias al desvclamiento de la solucion: el 
escalonado de frenos consliiuye una especie de sintaxis que 
regula la disposition (dc ahi el termino dc «frasc» en la expre¬ 
ss*' 1 de Roland Barthes), Anti-programa. en cuaulo que su fun- 
cion es la de frenar cl avanec hacia la solucion fijada por la 
intriga de predestination, Intriga dc predestination y frase her- 
men cut iea son los dos programas. y cada una el anti-programa 
de la otra. 

Por este juego de contenciones y de contrarios, el filme 
puede dar la apariencia de una progression que nunca esta ase- 
gurada y que se debc al azar, y simular que se somctc a una 
realidad cn hrulo, no determinada por nada, mientras que el 
trabajo de la narration consiste en quirar importaneia, dar na- 
turalidad a csta intriga progtamada a golpes. I.o vcrosfmil lam- 
bien ocupa su Iugar en esta construction: volveremos en la 
parte dedicada a este punto. 

En Ouai des brumes. Marcel Carnc (1938), el desertor 
lean entrega su uniforme militar (que podria denunciarfe) n 
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Panama, dueno de un bar en el que la discrecion es la regia. 
Panama, eomo medida de prudencia, lo lira al fondo del mar. 
Este gesto se inscr ibe en un primer programa en vfas de reali- 
zarse: la huida dc Jean en un barco. 

Pero las ropas son dragadas por la poliefa al mismo 
tiempo que un cadaver, de modo que se acusa a lean de ase- 
sinato. El primer programa es contrarrcstado y da lugar a un 
segundo: ^arrestara la policia a Tean antes de que embarque? 
En realidad, Jean sera abatido por un bandido celoso. 

En el cine, la impresion de surgimiento y de fragilidad de 
los «programas» esta acentuada por el propio significante cine- 
matografieo, puesto que un piano expulsa a olro, eomo una 
imagen ccha a la otra, sin que la siguiente se conozca de ante- 
mano. Tenue y fragit, la imagen en movimiento se presta par- 
ticularmente bien a este juego de los dos programas. 

Si el genero policiaeo es uno de los mas prulfficos en el 
cine, no cs, desdc luego, por azar, sino porque cl enigma en- 
cuentra un apoyo en la materia de la expresion que le con¬ 
vene en particular: la imagen en movimiento. es decir, la ima¬ 
gen inestable. 

Senalemos por otro lado la relation que existe entre cl co- 
digo narrativo de las demoras y el fetiehismo: los dos se ar- 
ticulan sobre el «justo-adelante», sobre la demora del desve- 
lamicnto dc la verdad. 

La economfa de este sistema narrativo (y se trata de econo- 
mta, puesto que intenta regular la entrega de informaciones) 
es notablemente cficaz gracias a su estricta ambivalencia. Permi- 
te que el espectador pueda temer y esperar al mismo tiempo. 
En el western, por ejemplo, si el heroe es herido por los ban- 
didos, la escena es un freno en relacidn con la lfnea directriz 
de la intriga que exige su victoria: es un elemento de anti- 
programa. Pero al mismo tiempo, esta escena resulta para el es¬ 
pectador cl anuncio logico dc la escena inversa que sucedera 
mas adelante, en la que el heroe se vengara de sus agresorcs: 
es un elemento de programa positivo. 

El sistema permite igualmente lo patetico por la via indi¬ 
recta del principio de la «ducha escocesa». Un cineasta eomo 
fohn Ford ha erigido en regia la alternancia de escenas de ale- 
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grm con escenas de violcncia, de manera que el cspeetador 
quedc sotnetido a sentimienlos extremes (que 1e hacen perder 
de vista lo a r bit ratio del refnlo) pcro <d rnismo iieuipu sc sien- 
la impactcnjc por conocer las imagcncs que siguen y dcben 
con film a r o disminuir lo quc csta a punin de vcr. Fn el cine, 
el raipcctHdor nu tiene, coino el lector dc no vela? que quicre 
lucgurarsc. cl ivcliisu dc sakar ha*ia el final del capj'lulo para 
vertfieyr de quo forma sc cumplc cl programs. 


2. 4.2. Las f unci ones 

Y» bemos dicho quc el dime de ficci«5n tenia algo de ritual, 
dado que la fnsioria que transmit obedeee a unos programs! 
Es lambicn tin riuiaf porque reconduee sin cesar la mbma histo- 
na, o vomer mini mo las ini rig as sobre las que se construyc pue- 
den ser esquematizadas en un nuiriero resrringido dc redes. FI 
i’llrne de fieri on, onmo el mi to o el cuento popular, sc apoyy 
en unas cs truer u ras basic as cuyu numero de elementos esta aca- 
bado y euyas combinaciones son limitadas. 

Para cunverwwrsc basla con lomar cualro pelicula* coraple- 
tamerne distintas lus tin as dc las oLras (demro del cine clasico 
timer] Cano) como Cenltturos del desierto. El suefio e ter no. 
Swing Time y Recue. rda t recpecrivamentc de John Ford <1956). 
Howard Hawk* (1946), George Slcvcus (193b) y Alfred Hjich* 
cock (194.5). Su accidn sucedc cn rircunsianrias y situaciones 
diterentes. con lemas y pmnnajes muv diversou. Pcro iu imri- 
ga poede resumirsc, esquematizada, sogun un modelo comtin 
a las cuatro: cl heroc (o la heroma) debe arrancar a Giro per¬ 
sonate dc la influencia fie un medio hoslil. 

Puedc considcrarse puts quc el cine de ficcidn, mas alii dc 
las infinitas variacroncs, csta constiruido por demcnlos invaria- 
blcs, sobre el mndelo de las funciones serialadas por Vladimir 
Propp para cl cucnto popular iusu u los mrtemas definidos por 
Claude UvhSirauss para los miios. Vladimir Propp define las 
funciones de la sigirinnie manor a: 

«Lo& ekmcnlos constants. permanentes del cucnco, son las 
funciones dc los personals, scan cuales i'ucren esos personajes 
\ sea cual fucre la manors en que esas funciones sc cumplen», 
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hn lo$ ejemplos que aiabamos dc citflr, un person a jc ha 
si do «>ecuestnidu» o eaplurado (por los indios, por los gangs- 
tors, por nn rival amoroso o por... el inconscienlt:). VI limit; 
debe realizar on contra sc cuesi ro para dcvolvcr al pursonajc a 
mel medio «i icjj nial» {CALcrminando a lo* indios, dcsmajUclai)- 
do la band a. rid ieu lb an do al rival o... volvicndo eon sc lent e 
e! ineonseicnic). Las siluaeiones, los personals o las modali- 
dadfis de a re ion vnrian: las fnnrinnes qnedan. son idenfreas 
L=to no quiere decir que las funciones del films de Jiccion 
scan eatrictamCntc las mis mas qnc las del cuen to mai avilloso; 
tienen los mismos caracteres y casi siempre sc accrcan mucho, 
pero hatt sido «secularizadas». 

Las fuiiciones se combi nan enire ellas dcnjro dc las secuen- 
cias constirnycndo mini-program as, puestn que tin a arrastra » 
la otra (y as* succsivamcnie) hasta la cl an sura que signifies lu 
vuelia a nn eslado inidal o el acceso al csrado dcseado. La 
'/maldad* (iisesinalu, robo. separation...) implicit, hueia utras 
en la historia. una «situacton inicial* p res c mud a como normal 
y no mo hiiena, y hacia del ante. «la reparation de la maid ad » 
Igunlmcme la funcion *partida» reclama la functor* *<vudta*>. 

Desde cste punLo de visla, toda historia cs homcostatica: se 
.imita a referir la reduce ion de un dosorden, lo vuclvc a o>u lu- 
gar. Mas 1‘uiiUamcTiLalmeiiLC. puede set' aiwlizuda en terminos 
ilct disynneion y fir; ixinjirncion, tie se para r.;i tin y de union. A fin 
dc client as, una historia csta hech a dc disyuncioncs wflbiisivas» 
que dan hi gar, por transform act ones, a conjuncioncs « nor ma¬ 
les*, y do conjuncionss «abusivas» que Harvum a disyunciones 
t< normals». Estc esquema esmictural, que podria sorvir para 
analizai* o ai menos esquemmhar cualquier tipo de intriga, pue- 
dc incluso funcion ar solo, dc mancra depurada, sin cl ropaje 
de la ficeidn traditional (sobre cstc pumo. veasc «Narraiivo/No 
narrative*. pile. 92). 

A iraves dc cstc tipo dc analisi*. sc comprcndc todo cl peso 
ideologic^ quo represema osLe tipo de fiction: irala de ro- 

prcscniar como normal un orden social dado, que debe man- 
Lcncrsc como csta cueste lo que ouestc. 
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Lei hisloria del cine de fiction esta consiruida, enmo la del 
cuemo ruso y la del mito, a parrir del ensamblaje de sccucncias 
dc fundone s. 

Para Cvitar la confusion con la expression cinctnutografiva 
'SCCUcncLa*, 411c designa un con junto do pianos, picfeiimoa 
milizai cl uiriniuo «iccucmda-programn» para designer lo que 
Vladimir Propp entendia en literature! por «scmcnu»i>. 

eceuencias-programii pueden generarse las unas cn las 
otras: cade nueva rnaldad. falra o ncccsidad arrastra una run> 
va sccucncia-programa: «f case dc los folleiines o las pclicu- 

Jc sketohs. J£s mudio mas frccucnte que una nueva seeuen- 
cia-programa comience antes que la precedente so haya lermi- 
nado. Sc COnsiguc enionces un cncujc entre esas tmidades qtic 
no conoce Untile, salvo ri/ar d nzo y concluir la primera se- 
cuencia-progruma. 

liste procedim lento de inicrrvpeion dc un programa por 
otro forma pane, evidentemeiile, do Ja frasc hcrmeneuiica. y 
sc crnplt'ii parlf-culanuents cn pdiciil;is. de suspense o do mi*. 
terio. Fn Sin mneitmeia. de R. Windust y R. Walsh ( 19151 ), 
tilme quo sc jucgii on tres liempos dicgclicOi diferciiles (pre- 
semc. pas a do ctreano. pasado Jefano), la encuesta, las rcJa- 
viones dc la poJicia y los problems* dc los gangsters no dejan 
de intcminipirse los unos a tos oiros. hajanrln dr nivel cn 
tiivcl antes rli; «remontar« hijsra las primera*; secucnci«s-pro- 
grama. 

J’cio cl procedtrniciiio sirve tambion cn ia comedia: es CO' 
noddo cl gag, inuy eslrmado por Buster Keaton o Terry Lewis, 
cn que, para reparar on error, sc comete un scgnndn qne a su 
vez se quicre repai-wr. y -.f cornele un Lercero.,, 

Finalmcntc, dos secuencias-pragrama diferemes pueden te¬ 
ller on Jin eormin: por ejemplo, en el cine dc aventurua, si cl 
kevoc sale vcriu:dur de las pruehas conquisia a 3 mismo liempo 
a la cliicu. 

T-a historic que cuonta cl cine dc ftccion aparcoe asi bajo 
la iorma de un jnccano: las piczas estan determinadas dc una 
vez por forlas, y rienen un ruimcro limitado. pero pueden con 


riNF. V NAHRAt:m\ 


1.10 


i del 
13 uias 


•a fie a 
iiuvs 
. que 


3 las 
nuc- 
Hcu- 
uen* 

:rmi- 

411 c 

l SC- 


por 
:a. y 
mk- 
rtf), 
ipre- 
rcJa- 
ejan 
J cn 
pro- 


; eo 
wis. 

a su 


re* 
1 cl 
TipO 

jo 

una 

:on- 



jctuir un numcro baslame elev'ado do combinaciones diterentes. 
Lu elcccion y la ordenacion quedan rclativamente libres. 

Si la Enslajicia narrallva licne una libcrtad rcstringida para 
t. organization interna y la s trees ion de las seettentias-progra- 
Tna, es, por el eonlrario, enLeramcntc lib re de escoger la mant¬ 
ra oil que sc ha 11 dc lien a 1 las funcioncs o fijar los atributos y 
los caractercs de los personates, Esta libcrtad es la que permi- 
:e revestir de un aspecto slempre nuevo cl juego re gu la do y 
UmUiulu del mcoanu. 


2,4.3, Lus personajes 

Vladimir Propp sugeria llatnar acianies a los personals, 
quo para el mu se Odlimm pur :>u siains social o su psicologfa, 
si no por su «cstera de actions, es deeir. por cl haz dc fundo¬ 
ne s qua curapicn on cl interior de una hisLoria. A continuation. 
A.-J. Grcimas propone llarnar actantc «il que tan solo cub re 
una Funcion, v actor al que, a traves de loda la histona, cu* 
bra varias. Propp descacaba ya que un parson a jp pnedc enhrir 
varias funcioncs y que una funcion puede scr akanzada por 
varios personals, 

Greimas const ru ye un itut/lelo /irfimni'cil con stis iPrminnc* 
eiicoiiLruuiOs el Sujcto (que cor respond e al heme), el Objeto 
(que puede scr la persona cn busca de la que parte d hcroe), 
cl Destinador (el que fija la mUion. la fares o Is Mi-cion que 
hay que vimiplir), cl Dcslinataiio (d que iccogcra cl fruto), cl 
Oponentc (encargado de dificuttar action del Sitjeto) y el 
Ayudante (que, a', coulrario. le ayudfl). Fsra darn que un solo v 
unico [jsrrsonajc puede sc 1 tiinultancamcnte. o allsrnalivamen- 
tc, Destinador y Deslmatario, Objclo v Destinador... 

En d tine negro, e! personaje de. la chic a es a hi vez Ob- 
icte- (tk la cncucsta), Ayudante (uyuda al hcroe cn su tfirca) 
y Oponente tpuesto que es clla la que trama codo y la que se 
encurga de enrcclar las pistas). Por otro lado, en K\o tiravo, 
Howard Hawks (1959), el Sujcto esta representado por cua- 
tro person a jes diferenJes: el sheriff v su$ ires ayudantes. Sin 
embargo, ae les puede considerur u los cuutrc tOmo un solo 
person a jc. 
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Si los actantcs tieneri un mimero finite v pcrmaneccn inva¬ 
riables, los personnjes tienen un numcro casi infinito, puesto 
que sus atributos y su caractcr pueden variar sin que se modi 
fique su esfera de action. Corilruriumente, pueden permanccer 
aparenlemente idenlicos cuando su esfera se modifica. 

Asi, el pisiolero (Oponente) pue.de cstar caraclcrizado 
como procedente de los bajos fondos, brutal y grnscro, o 
eomo un ser distinguido y refmado. El personaje del indio, 
conservando In csencial de sus atributos y su cat acterizau'oTi, 
ha visit) su esfera d c. action cvolucionar idativamente eii el 
western: simple niaquiua de masacre en algunos lilmes, en 
otms ha podido conveKivse en un Sujeto con funcioncs posh 
tivus. En particular es revcladora la coiiiparacion entre la re- 
prcscnlacion de Ins indios cn La diligencia (1939) y El gran 
combaie (1964), ambaf, de fohn Ford 

Lo que se llama ordinariameriie la riqucza psicoldgica dc un 
personaje suele lener su origen cn la modificacion del haz de 
funcioncs que cubre, modificacion que no se opera en relation 
con la realidad, sino por referenda u un modelo preexistente 
del personaje en el que ciertas afinidades actanciales, gcneral- 
menle admitirias, se encucntran abandonadas en proveclio tie 
combinaciones incdilas. 

En el nivel del mudelo uctanrial, cl personaje dc ficcion cs 
un operador, puesto que debe asumir, a traves de las furicio- 
nes que cubre, las iransformaciones necesarius para el avarice 
dc la historia. Asegura por (goal la unidad, mas alia de la di- 
versidad de funcioncs v dc polos actanciales: cl personaje de! 
filmc dc ficci6n es un poco e! hilo conductor, bene un pnpel dc 
homogeneizacion y de conlinuidad. 

Si el modelo actuneial, claborado en relation a la literalura, 
puede ser aplicado al personaje del cine de ficcion, hay enmo 
minimo un punto en el que este lilrimo se difercncia del per¬ 
sonaje de novela o inchiso del tcatral. El novelesco solo es un 
nomhre propio (un nombre vacio) sobre el que se crisraliznn 
los atributos, los rasgos de caracler, los semimientos y las ac- 
ciones. El personaje de iealro se sittia entre el de novela y el 
de cine: un ser dc papcl dc la obra escrita, que sc eiicuerdra 
episodicamcntc encarnado por este o aquel coniediame. Strcede 
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;:es que un personaje de teatro conserva la marca de un co- 
-idianle: asi en (Vanda. el pcrsonajc del Cid esta unido □ 

?:rard Philipe y el del Avaro (Harpagon) a Charles Dullin. 

En el cine, por vurias razones, la situacion es diferentc. Dc 
; -.:rada, el guion casi cn ningiin caso tiene exislencia para el 
r.biico: si llega a ser conocido es sicmprc despites de la pro- 
•eccion del filme: el personaje solo existe en la pantalla. A con- 
..r.uaciou, cl personaje cxistc una iinica vez, en una pelicula 
zue, una vez filmada, no conoce ninguna variation, nn'entras 
cue en cl teatro, la «uiicaniaci6n» varia de un actor a otro, o 
..ttiuso en un mismo actor, de una representation a otra. El 
personaje del cine de fiction lampoeo cxistc bajo los rasgos de 
un actor (salvo el caso, relalivameme taro en la production 
cincmatografica, dc los remakes), y eon el agravante de una 
unica interpretation; la de la toma conscrvada cn el monlaje 
definitjvo del ftlme dislribuido. SI es evidente que nadie dird 
'Gerard Philipe» para hablar del Cid, es imiy frecuente nom- 
brar al actur para hablar de un personaje determinado de una 
pelicula: reeuerdo perfeclamentc que en Los sobomados, de 
Fritz Lang (1953). cs Lee Marvin quien lanza cafe hirviendo 
a la earn dc su complice Gloria Grahamc, pero he olvidadu 
por complete los nomhres de los personajes. Esto se debe a que 
el personaje del cine de ficcion no tiene exislencia fucra de los 
rasgos fisicos del actor que lo interprets, salvo en el caso, ge- 
ncralmcntc episodico, eu quo un personaje es nombrado cuan- 
do aun no ha aparccido cn la imagen. 

El es tat u to del personaje, en cl cine, viene del star-system, 
en si mismo inmnseco al fimeionamiento de la instituci6n c.i~ 
nematogvafica (vease la obra dc Edgar Morin, Las estrellas). El 
star-system, llevado hasta la cumbrc por el cine amerienno pern 
presente cn todo cine comercial, se define doblemcntc por sus 
aspectos econdmieo y mitoiugico: el uno arrastra al otro. El 
cine es una industria que mueve grandes capita lest intenla por 
tanto rentttbilizar al maximo sus inversiones. Esto conduce a 
una doble practical por una parte la coni rotation de actores 
que de esle modo se atan a una firma cn exdusiva, y por otra 
la reduction de los riesgos fijando una imagen dc los actores. 
Si un actor se mucstra etiestz en un tipo de papel o de personaje 
en particular, sc tendera a repetir la opera cion en las pellculas 
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siguienies para ascgurar el ingreso. De ahi cl aspecto mital6- 
gico: al cuTivertirlo cn star, se forja para el actor una imagcn 
de marca. Esta imagen se alimenta a la vez de los rasgos fist- 
cos del actor, de sus actimeiones f Arnicas antcriores o potencia- 
lcs^ y de su vida «real» o supuesLa. El star-system tiende a 
facer del actor un pevsonaje inckiso fuera dc la realization fi'l- 
mica; el personate del filme toma cuerpo a traves de este otro 
personaje que es la star. 

Si d personaje de fiction gana sobre d real, pueslo que se 
apoya a la vez sobre el personaje dc la siar y sobre sus papelcs 
precedent es. el actor puede perder realidad: sin hablar de Ma¬ 
rilyn Monroe, Rela Lugosi aeabo por creerse los personajes 
sataniens de sus Mines, y quiza Johnny Weismuller eritro en 
d hospital psiquiatrico bajo los rasgos de Tarzan. 

En consccucncia, el star-system enipuja a la organization de 
In ficcion alrcdedor dc un personaje central o de una pareja 
central, dejando en la sombta los dem£s. F.s plenamentc cohe¬ 
rent con el sistema el que muclios guiones sc cscribim para 
un actor, en fund on de cl: cl personaje se «cotta a la medida*. 
Se. snhc tainbieit que algunos contraios de adores eslipulan no 
solo cl numero de pianos que le deberan cstnr dedicados en el 
filme, sino tambien cicrtos cnracieres obligatorios de los perso¬ 
na jes que deben intcrprelar: se conocc la fisloria de Buster 
Keaton, a quicn lc estubu prohibido reir, o dc Jean Cmbin, a 
quien, cn los contra tos dc antes de la guerra, se 1c cxigi'a siem- 
pre que muriera al final. La imagcn de la star alimenta conti- 
nuamente la caraeterizacion del personaje pero, a cambio. el 
personaje alimenta la imagcn de la star. 


3. El realismo cn el cine 

Cuando :se aborda la cueslion del rcalismo en el cine, es ne- 
cesario distinguir entre el realismo de los materiales de expre- 
sion (imageries y sonidos) y el de los lemas de los filmes. 
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3.1. El realismo de los materiales de expresidn 

Entrc todas las artes y los modos de representaci6n, el cine 
-parece cornu uno de los mas realistas, puesto que puede re- 
c-oducir el movimienro y la duraciun. y resliluir el ambiente 
*enoro de una accion o dc un lugar. Pcro la soln formulaeiun 
de es(e principio demuestra que el realismo cinematografico no 

valora mas que en ralucirin con olros modos de representa¬ 
tion y no en rclacion con la realidad. Roy se ha snperndo el 
.iempo de la creencia en la objetividad de los mecanismos de 
reproduccion cinerrmtografica y del emusiasino de Bazin, que 
vei'a en la imagen del modelo el modelo mismo. Esta crccncia 
en la objetividad se fundaba a la vez en un tonto juego de pa- 
labras (a proposito del objelivo dc la camara) y en la seguridad 
dc que un aparato cicntifico como la camara tcni'a que ser ne- 
cesariamente neutro. Pero esta cuestlon se ha examinado sufi- 
cientemenie en el capirnlo «K1 filme como represemacion visual 
v sonora» (pag. 19) para que sea inutil repetir aqui todos los 
argumciilos. 

Pasta recordar que la represenLucion cinemalografica (que no 
vicnc solo de la camara) sufre una scric dc coacciones, que 
van de las necesidades tecnicas a las necesidades esteticas. Esta 
subordirwda al tipo de pelicula etnpleada, al tipo de ilumina- 
cion disponible, a la dcfinicion del objetivo, a la necesaria se- 
leccidn y jerarquizacion de los sonidos, al igual que esta deter- 
minada por el tipo de montaje, el encadenamiento de seeuencias 
y la realizacion. Todo cllo rcquicrc un vasto conjunto dc codi- 
gos asimilados por el publico para que la imagen que se pre- 
senta se considers pareeida en re lac ion a una percepcion de la 
realidad. £1 «realismo» de los materiales de la expresidn cine- 
matografica es cl resultado de gran numero de convenciones y 
reglas, que varfnn segun las epucas y las culluras. No es pre- 
ciso recordar que el cine no fuc siempre sonoro, ni cn color, c 
incluso, cuando fue sonoro y en color, el realismo de los soni¬ 
dos v los colores se ha ido modificando singularmente a lo lar¬ 
go de los ahos: cl color dc las peliculas de hi decada de 1950 
parece hoy exagerado; cl que sc puede ver en las peliculas de 
principios de la decada de 1980, con su recurso sistem^tico al 
pastel, sc debe principalmentc a una moda. Hero, en cada elapa 
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(mtido, bianco y negro, color), cl cine no ha dejado de ser eon- 
siderado realista. El realismo aparece como two victoria dc 
la realidad (vease sohre esfe punto ci capitulo «E1 montaje», 
pag. 73) en rclacion a un estadio anterior del modo de repre- 
sentacidn, Pero esta victoria es absoluiaiiiente detachable per 
las innovacioncs tecnicas y larnbien porque la propia realidad 
no se alcartzn jamas. 


3.2. El realismo de ltis temas de los filmes 


Cuando se habla de realismo cinema I ografieo, se entiende 
tanto el de lus Lem as como su tratamiento; por ello se califica 
de «realismo podtieo* un determinado cine fiances de antes tie 
la guerra, o de «ncorrealismo» ciertos filmes italianos de la 
Liberacion, 

HI neomuilismo cs un cjemplo particularmente evidenle de 
la ambigiiedad de cstc termino. 

Como toda denomination de escuela, el neorrealismo es 
una creation dc In crtiica, que ha erigido en niodelo teerico 
la convergence dc algunos n'fulos, cuyo ndmero aparcce hoy 
bastante limitado, Entre las puliculas. de Roberto Rossellini 
(Roma, ciudad abierta, 1946; Paisa, 1946). dc Vittorio De Sica 
(FJ limpiahofas, 1946; El ladron de bicidelas . 1948). dc Lu¬ 
chino Visconti (La terra trerna, 1948); DeUissima , I960), de 
Federico Fellini (Los iuutilcs, 1933; Almas sin conciencia, 
1955), Io que mas se senala hoy son preeisnmentc las diferen- 
cias estih'sticas. 

Para Andre bazin, su defensor c ilustrador, el neorrealis- 
mo podia definirsc por un haz dc rasgos especificos, rnas relacio- 
nados con cl conjunto de la production cinemmografica tradi- 
cional que con la propia realidad. Scgun cl. esta «escuela» se 
caructerizaha por un rodaje en exteriores o en decorados natu- 
ralcs (en oposicion al artificio del rodaje en estudio), por 
recurrir a actores no profesionalcs (cn oposicion a las con- 
venciones «teatrales» dc la interpretacidn de los adores pro- 
fesionales) y a guiones inspirados en las lecnieas de la novcla 
americana, utilizando personajes sencillos (cn oposicion a las 
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Id neorrcalismo y su postcridad De orriba a ubajo: 

Roma, ciudad abicrtci. de R, Rossellini (1944-1946); 

El limpiabutag, dc V. de Sica (1946), y El htdron de bicicletas, 
de V. de Sira (1S4H). 
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ntrigas clasicas demasiado bien «trazadas» y a los heroes ex- 
iraordinarios) con una action enrarecida (cn oposicion a los 
aeontecimicntos cspectaculares del filme comercial tradicional). 
Finalmente, el cine neorrcalista era un cine sin grandes medios 
que escapaba a las reglas de la institution cincmatogrufiea, en 
oposicion a las superproducciones americanas o italianas de an¬ 
tes de la guerra. 

Kste es, pues, el conjunto de elcmentos que para Andre 
Bazin dcfinfan el neorrealismo, pero todos, scparadamente o en 
su interaction, son criticables. 

Kn los filmes que Bazin toma como ejemplo, el rodaje en 
extcriores o en decorados naturales era partial: rnuchas esce- 
nas rodadas en estudio, mezcladas despues con escenas de de¬ 
corados naturales, pasaban como rodadas en los lugares reales. 
Adcmas, cl rodaje cn extcriores o en decorados naturales no es 
en si mismo un factor de realismo; hay que anadir un factor 
social al decorado para que sc transforms: barrio pobre. lugar 
desierto, pueblo de Pescadores, barrio extremo... Pcro cn este 
caso, ios decorados de estudio de Avaricia , de Eric von Stro¬ 
heim (1924), son tan rcalistas como los decorados naturales 
dc esias peliculas italianas. 

El recurso a los aetores nu profesionales, tan «naturales» 
como el decorado, puesto que sc supone quo viven, es tambien 
limitado y medianamente «traficado». Que scan no profesiona¬ 
les no impidc que imerprelen, es deeir, que rcpresenten una 
fiction, incluso si csta ficcibn sc parece a su vida real, y que 
por tnnro esten obligados a plcgarse a las convenciones dc la 
representation. Por otro lado, bay que anadir que sc doblaban 
en estudio por aetores profesionales, lo que nos permite pro¬ 
bar tpie sLi expresion «realista»... no lo ern tan to. Adcmas, los 
actorcs no profesionales solo representaban una parte del re- 
parto. ya que cl filme inclin'd igualinenie aetores profesionales. 
Por ultimo, su selection en los lugares de rodaje y las numcra¬ 
sas repct.itiones de tomas que exigfa su amatcurismo elevaban 
de manera singular el eusto de la production, lo que contra- 
dice (junto con otros elcmentos. en particular el recurso al estu¬ 
dio para el rodaje y el doblaje) el ultimo punto de la «defmi- 
cion» baziniana en lo que respecla a la economta de medios 
tecuicos de este tipo dc pclfculas: se Iraia de una apariencia, 
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intencionada, de economfa de medios. al igua! que es una apa- 
riencia de la realidad la del esludio. FI neorrealismo trataba 
de borrar la institution dnemalografica como ta), de hacer de- 
saparecer lab senates dc la cnunciacion. Procedimiemu muy «cla- 
sico», del quo hcmos visto varies ejemplos en el filmc de fic- 
eion tradicional. 

En cuantu a la historin no-dramatica, aunque el cine neu 
rreufisla ahandona la espectacularidad y adopts tin ritmo dc 
accion mds lento, no por eso deja de rccurrir a la ficcidn, en 
la que los individuus son personajcs, cuya tipologia surge de 
determinada representacidn social cuyos fundamenlos nada tic- 
nen de propiamente realista; marginado, obrero modclo, pesca- 
dor siciliano.,, Por olra parte, In caractcrizacion de los perso- 
riaies ha cainbiado, pero sus funciones quedan siempre iguales: 
tamo da que cl heroe parta en busca de sti bicicleta robada, 
como que intenie recuperar el secrcro atomico que un espiu 
se dispone a entregur al extranjero: siempre hay una «busqtic- 
da», que siguc a una «maldad» que ha irustornado una «situa' 
cidti iniciaU. La ficcidn se ve mas realista cuanto menos «rosa» 
parecc (populismo, rema social, fin decepcionante o pesimisiu), 
>' Iri ^- s reebaza ciertos convencionalismos. Pero este abando- 
no conduce a la instauracidn de nuevos convcncionalismos. 

El entusiasmu de Bazin por esta «nucva» forma de cine le 
erupujd a alguna cxagcracion, como cuandu cxclama, n propd- 
silo dc Ladron de bicicletas, de Vittorio dc Sica (1948): «No 
mas adores, nu mas historic, no mas puesia en cscena; por fin 
la ilusion esteticn perfccta dc la realidad: no mas dne». Hay 
quo tom nr cste «no mas cine» solo en la aenpeidn peyorativa de 
<*eso cs cine», es decir. una representation en la que las con¬ 
vene ion es se hnn vuclto demasiado aparentes para ser acepta- 
bles y «naturalizadas>\ y se denutician como roles. Desde cste 
punto de vista, el tiempo iha a demoslrar dc mancra muy rapi- 
da que el neorrealismo aparcccria tambien como «ciric». 

Fstn otra declaracion de Bazin nos parece mas justa: «Se 
puedc clasificar, si no jerarquizar, los estilos rinematograficos 
on funcion del incremento dc realidad que represenlan. Por 
tank), lhunaremos realista todo sis tenia de expresidn, todo pro- 
cedimicnto del relate que tienda u aumentar la apariencia de 
realidad cn la panlalla». Fsm definition cxige precisar que el 
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factor «mas realidad» se estima en relation con un sistema de 
convencioncs que ahora se juzga caduco. La «ganancia de rea- 
iidad» tan solo sirve para la denuncia de convenciones, pero 
como antes hemos indicado, estn denuncia va pareja a la ins- 
tauracidn de un nuevo sistema convencional. 


3.3. Lo verosimil 


Lo verosimil sc retie re. a la relacion de un tcxto con la opi 
nion publica, a su relacion con otros textos y iambien al fun- 
cionamiento interno de la historia que cucnto. 


3.3.1. Lo verosimil y la opinion ptiblica 

I,o verosimil puede, de entrada, definirse en su relacion con 
la opinion ptiblica y las buenas costumbrcs: cl sistema de lo 
verosimil se dibuja siempre en funcidn de la decencia. S6lo se 
juzgara verosimil una accidn que puede ser asimilada a una 
maxima, cs decir a uno de esos modelos prefijudos que, bajo 
la forma de imperatives calegoricos, expresan lo que es la opi¬ 
nion publica. En un western, por ejemplo, no nos sorprendc ver 
al heroe dedicado exclusivamentc a perseguir al que ha matado 
a su padre, porqtie «el honor de la familia cs sagrodo», o, en 
un ftlme policiaco, ver al detective empeharse contra viento y 
marea en descubrir al culpable, porque «hay que ir hasta el 
final de lo que se empieza». 

En consecucnciu, lo verosimil constituye una forma de cen - 
sura puesto que restringc, cn nombre de la decencia, el numc.ro 
dc posibilidades narrativas o do situaciones diegelicas imagina- 
bies. Por cso una hneiia parte de la critica v del publico ha 
juzgado dos filmes dc Louis Malle como inverosimilcs, porque 
presentaban personajes paraddjicos: una joven madre equili- 
brada que inicia a su Hijo en los asuntos dei amor (Le souffle 
au coeur , 1971), y una adolescente, a la vez ingenua y astuta, 
que se prostituye (La pequeha, 1978). Lo paradojico es a me- 
nudo inverosimil porque va en contra de la opinion publica, 
de la doxa. Pern esta puede variar, y lo verosimil con ella. 
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3.3,2. El sistema economieo de lo verosimil 

Lo verosimil consiste en una serie de reglas que afecton las 
acciones de los personajes, en funcion dc maximas a las que 
pueden ser asimiladas. Estas reglas, t^ic.itamente reconocidas por 
el publico, se aplicati pcro nunca se explicati, ya que la relacion 
d:. una historia al sistema verosimil al que se somete cs por 
esencia una relacidn inuda. El tirotro final dc los westerns res- 
pondc a rcglas muy estrictas que se deben respetar si no se 
quiere que el publico jtizgne la situacion inverosimil o al direc¬ 
tor demasiado atrevido. Pero nada explica, ni en el western ni 
en la realidad, que cl hdroc tenga que avanzar solo por en me¬ 
dio dc la calle principal y esperar que su adversario desenfunde, 

Por orro lado, se estima verosimil lo que es previsiblc. Por 
el contrario, se juzgura inverosimil lo que el espectador no pue- 
de prever, sea por la historia o por la maxima, y la aeci6n 
«inverosimil» apurecera como un golpe dc fuerza de la instan- 
cia narrativa para conseguir sus fines. Por ejemplo, si no se 
quiere que la llegada solvadora de la caballeria a la granja ase- 
diada por los indios parezea inverosiinil, se cuidara dc introducir 
en el relato algunns csccnas que indiquen que el fuerte no esla 
lejos v que su comandaute esfii al tanto dc lo que succdc. Lo 
verosimil esia ligado a la motivation en el interior de la histo¬ 
ria de las acciones emprendidas. Por tanto. toda unidad diegc- 
tica tiene siempve una doble luncion: una inmediata y otra a 
largo termino. I n inmediata varia, pero la funcion a largo ter- 
mino es la de preparar diseretamente la llegada dc otra unidad 
a la que servira de motivation. 


En /.u chiv.nne, dc Jean Renoir (1931), Maurice quiere te¬ 
ller una explication calmatia con su amantc, que le engaria. 
Mientras que Maurice razona, Lulti abre. con ayuda dc una 
plegadcra, las paginal de un libro. Esla action es verosimil 
puesto que Lulu sc nos ha presentado como una odosa: por 
cso su otiosidad moiivu cl leer cn la cama v usar una plega- 
dera. 

Pero Maurice, enfadadc, la mata con ayudn He In plcga- 
dera: el nsesinato cs verosimil porque cl personaje tiene razo- 
iies «psiculbgicas» v morales v ademas, cl arma del crimen se 
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encontraba «par cabualidnd» y «dc modo natural» en el 
Iugar. 

«Cortar las paginas do un libro» ticne por luncion inme- 
diala significor h dcsenvoltura y la fulilidad de Lulu, y por 
lijiioion a largo r^rmino, conducir «naturalmeute» al asesinalo. 

Si en la diegesis, las cnusns son las que parecen determinar 
ioi efeclos, en la construction del relato, los efectos determi- 
nan las causas. En el ejemplo que aeabamos dc dar, Maurice 
no mata a Lulu con una plegadcra porque ella la esta usando, 
sino que ella la usa porque va a scr matada por Maurice. Cion 
esre giro, cl relato gana en economia en vnrios sentidos. Cana, 
primero, por la doble funcion de la unidad diegetica que, en 
cierto modo, sirve dos veccs en lugar dc una. Gana lambien 
porque una unidad puede ser sobredclerminado o sobredetermi- 
nante; puede servir de punlo dc reclamo de varias unidades 
seguidas diseminadas cn cl relato, o ser ella misma llamada por 
mras unidadcs prcccdentes, Gana por el trastorno dc la deter¬ 
mination narrativa de la causa por cl cfccto, en una motivation 
diegetica del cfecro por la causa. Encuentra la manera de trans- 
format la rclacion artificial y arbilraria estnbleeida por la na- 
rradon en una relation verosimil v natural cstablecida por los be- 
chos diegelicus. Ilesdc c.sta optica, lo verosimil cs un medio dc 
naturalizar lo arbitrario del relato. de realizarlo (cn el sentido de 
haccrlo pasar por real). Para decirlo segun la formula de Gerard 
Gcnetie, si la funcion dc una unidad diegetica es aquello para 
lo que sirve. su motivacion es lo que necesiui para disimular su 
funcion, En los casos mas conseguidos dc relato «transparent, 
«lo verosmiil es una motivacion implicita que no cuesta nada» 
pucsto quo, salida de la opinion publica y de las maximas con- 
venidas. no tiene por que eslar inscriia cn el relato. 


3.3.3. Lo verosimil como efccto de corpus 

5i lo verosimil se define en rclacion con la opinion publica 
o con las maximas, se define lambien (de forma paralela) en 
relacion con los rextos, dado que estos tienden siempre a segre- 
gar una opinion publica por su convergence. Lo verosimil de 
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un filme depende mucho de los renlizados antermrmente: se 
juzgara verosimil 1o que se habra visto en una obra anterior. 
Senalabamos antes que en algunos casos la paradoja era inve* 
rosfmil, pero esto es cierto solo en el momenta de su primera 
o primeras aparicioncs cn las pclfculas: desde el momento en 
que se repite en varias pelfculas, se convertira en normal, cn vc- 
rosfmil. 

Si nos atenemos a la verosirmltfud de los personajes, ya 
hemos visto que. en el iuego de interferences entre actor y per¬ 
sonaje, lo verosimil de! segundo debia mucho a las actuaciones 
previas de] primeru, v a la imager que como star se ha I or jado: 
cl personaje rocambolcseo inicrpreiado por jean Paul Belmondo 
en Yu impongo mi ley a satigre y fuego , de Georges Laulner 
(1978), no sostiene», es verosimil solo porque Belmondo 
ha interpretado cstc tipo dc personaje cn numerosos filmes an- 
teriotes. El personaje de joven asocial que prolifera en las pe¬ 
lf cu las francesas de finales de la decada de 1970, consigue cn 
parte su exilo v su verosimilitud gracias a unos dates sociolu- 
gicos ligados a un periodo de crisis economica. Pero csta trans¬ 
formation eineniaiugrafiea del joven, del anarquista, del parado, 
del fracasado y del izquierdisra (con unos restos de hippy), es 
sobre todo verosimil debido a su recurrencia en varios filmes 
dc eslu epoca. Su exito no proviene de su verosimilitud; su 
verosimilitud es la que precede de su exito, y puede war umili- 
zada en terminos de ideologia (y no en terminos de realidad). 

Lo verosimil se cstablece no en funcion dc la realidad, sino 
en funcion de textos (filmes) ya estahlecidns. Surge mas del dis- 
curso que dc la verdad: es un ejecta de corpus. Por ahf. sc 
funde cun la reiteration del discurso, ya sea a un ilivel de opi¬ 
nion piiblica o nl de un con junto de lex Los: precisamente por 
csta razon es siempre una forma de ccnsura. 

tin consecuencia. esta clavo que los contenidos de las obras 
sc decidcn mucho mas en relation con las obras arUeriores (su 
continuation o su encucntro) que con una observation dc la 
realidad «mas justa» o «mas verdadera». Lo verosimil debe ser 
entendido como una forma (es decir. una organization) de! 
contcnido trivializado siguiendo los textos. Sus cumbios y sc 
evolution son funcion del sislema de verosimilitud anterior: cl 
personaje del «joven asociaU es solo una nueva transformation 
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El efecio-genero: tres aspeelos del filine negro americaiiu, Arriba: $vur- 
fuw, dc H, Hawks (1932). 

Abajo: El ultimo refugio, de R. Walsh (1941). 
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-el voyou de los decenios precedenles, personaje cuya impor¬ 
tance cinematografica era mucho mayor quc la sociologies. Den- 
:-o de esta cvoluci6n de lo verosimil, el nuevo sistema aparece 
.< verdadero» porque el antiguo ha sido declarado caduco y dc- 
nunciado como conventional. Pero el rnicvo sistema tambieti 
in es. 


3.4. El efecto-genero 

Si lo verosimil es uti ejecio du corpus, sera mucho mas $6- 
lido cn el Loujunlo de una larga scric de iilmes proximos, por 
sti expresion y por su contenido, al igual que en el eonjunlo 
de irn genero; res pec to a lo verosimil, hay un afacto-genero. 
Cste efecto-genero Liene una doble incidencia. En primer lugar, 
por la permanencia de un mismo referenie diegctico y por (a 
rccurrencia de escenas «tipicas», permits consolidar de tilme cn 
filme lo verosimil. bn el western, el eddigo del honor del heroe 
o la manera de cumporrarsc dc los indios, aparcce verosimil en 
parte porque estan fijados (durante un cicrto penoilu, las pe- 
liculas de cste genero cunueian solo un eddigo del honor v un 
compurlaiiiienio para lo? indios), pero tambien porque son ri¬ 
tual memo repetidos, reiterados de titulo en tilulo. 

El efecto-genero permite eslablecer un verosimil propio de 
un genero particular. Cada genero tienc su verosimil particular: 
d del western no cs el mismo que el de la comedia musical 
o el del cine negro. Seria in verosimil que cn un western cl ad¬ 
versary del heroe se cunfesarn vencido de spues de ha her sido 
ridicuIizado en publico (cosa perfcctamente verosimil cn la co- 
media musical), mientras serf a inverosimil que, en esta ultima, 
el adversario se encargara de mutur a qiiien le ha ridiculizado. 
Las fantosas «I eyes del genero* s61o son validas dentro del mis- 
mo genero, y unieamente tienen sentido de verosimilitud en el 
conjunto de peliculas que le perteneeen. 

Esta doble incidencia del efecto-genero es cfcctiva tan solo 
en el east) del manrenimiento de lo verosimil. marilenimiento 
nceesario para la cohesion del genero. Sin embargo, csto no 
quierc decir que lo verosimil de un genero sc haya fijado de 
uua vez por lodas y no conozca variation: es susceptible de evu- 
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lucioti en algunos puntos. & condicidn de que en otros sea res- 
petndo y manienido. Por ejemplo, el western ha vislo su veio- 
si'mil singularmenre cambiado desde sus origcncs. Pero eslos 
cambios (y esto es valido para Indus los generos) tienden mas 
a la supervivencia de lo verosimil que a un acercamiento mas jus- 
to de la rwilkiad. 

En Duelo en la aha sierra, de Sam Peckinpah (1962), los 
dos heroes, eazadores de recompensas, piden un contrato cn 
deb id a regia y para lecrlo aieis laments se ven obligados a po- 
nerse unus gafas. Esta preocupacion buroerrtlien y el envejeci- 
miento pareccn mas realistas, mas verosi'miles que d respdo 
a la palabra y la cterna juvcniud del heroe «Uadicional». pero 
esio no impide a los proiagonistas del films dc Peckinpah 
eomporturse segun los mismos esquemas (eddigo del honor, 
busqueda de la justicia...) que sus predecesorcs. 

Algunos anos mas tarde, el western ilaliano cuestionara a 
su v'cz las eonvenrlones del western moderno (al que pertene.- 
cr Dudo cn la alia sierra) para establecer otras nuevas. 


4, La impresion de realidad 


Muchas voces se ha insistido cn que lo que caracteriza al 
cine, entre los modus de representation, es la impresion de rea¬ 
lidad que se desprende de la vision de filines. Esta «impresion 
de realidad», cuyo prototipo mi'tico serin el estreinecimiento 
que recorrid a los espec(.adores de la pelicula de Lumiere, Lu 
Uegada del Iren a la estackm (1895), ha sido el centro dc nu¬ 
merous reflexiones y debates sobre cine ; que hart intentado de- 
finir la especificidad (en oposicion a la pintura, a la iotogra- 
ffa...) 0 definir los fundamenlos tecnieOS y psicologicos de la 
impresion misma y analizar sus eonsectiencias en la actitud del 
cspectndor f rente al cine. 

La impresion de realidad cxperimenlada por el espectador 
durante la vision de una ptlkula, provicne primero de la ri 
quezu perce ptiva de los materials filmieos, de ia imagen y del 
sonido. Respecio a la imagen cinematografica, esta «riqueza» 
se debe, a la vez, a la definicion ampliu de la imagen foto- 
g ration (se sube que una folo es mas «sutil», thus ilea en 
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.nformadon que una tmagen de television) que presenta al 
pec lad or efigies de objetos con gran lujo dc detailes, y a la 
restitution del movimiento que les proporciona un cucrpo, un 
volumcn que no rienen en la to to fija: Uxlos hemos ex peri me n- 
;ado este aplanamiento de la imagen, esta perdida de la pro- 
Tundidad, cuaridu se produce un paro de imagen durante una 
proyeccion. 

La restitucion del movimiento ticne un lugar imporlante en ia 
impresion de realidad, y ha sido partieularmentc cstudiado por 
los psicologos del InslUulo de hilmologia (A. Michotte van den 
Berck, Henri Wallon...). Es cl resultado de una reguladun teu- 
nica del aparato cinematografico que permite el paso de un cicrto 
numcro dc imagenes fijas (los fologramas) en un segundo (18 
en liempos del mudo T 24 cn cl sonoro); este pasu pennile que 
deienninados fenomenos psico-fisiologicos parezean dar una im- 
presion dc movimienlo contitmado. Entre estos fenomenos el phi 
es de los mas destacados: cuondo los momenros claros, espacia- 
<los unos de otros, se iluminan sucesiva y altcrnadvamente, se 
«ve» un rrnyecto luminoso continuado y no una sucesion de 
puntos espaciados: es cl «fcn6mcno del movimienlo aparenle». El 
espectador restablece mentalmente una continuidad y un movi¬ 
miento alii donde, en realidad, tail solo habia discontinuidad y 
fijacion; es lo que sc produce en el cine entre dos fologramas 
fijos cuando el espectador lien a el vacio cxistcntc entre las dos 
actitudes de un personaje fijadas por dos imageries sucesivas. 

No hay que confundir el cfccto phi con la persistence re- 
tinlana. El primero tiende a Uenar un vaefu real, mierilras que 
cl segundo se debe a la relative inercia de las celulas de la 
retina que conservan, durante un corto tiempo, las hucllas dc 
una impresidn '.uminosa (como cuando sc cicrran los ojos des¬ 
pues de haber mirado fijamente un objeto muy iluminado o se 
agira vivamente un cigarrillo encendido en la oseuridad y se 
«ve» un arabeseu luminoso). 

La persislencia rctiniana no tiene practicamente ningun 
papel en la percepcion cinematografica, al contrario dc lo que 
se afirma a menu do. 

Cunviene ariadir, ademas, que reproducir la apariencia del 
movimiento, es reproducir su realidad: un movimiento reprodu- 
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cido es un movimiento «verdadero», puesto quc la manifestacidn 
visual es en los dos casos identica. 

La riqueza perceptiva propia del cine viene tambien de la 
co-presencia de la imagcn y el sonido, quc rcstituyc a la csccna 
representada su volumen sonoro (lo que no sucede ni en la pin- 
tura ni en la novela), dando con ello la impresion de que se ha 
respetado el conjunto de los dittos perceplivos ile la escena ori¬ 
ginal. La impresion cs mucho mas fuerte si pensamos quc la rc- 
produccion sonora dene la misma «fidelidad fenomenal» que el 
movimiemu. 

I .a riqueza pcrccpriva dc los matcriales fflmicos es uno de los 
fundamentos de la impresion de realidad que da el cine, y viene 
reforzada por la posicion psfquica en que se encuentra el espec- 
lailor en el moinenlo dti la proyeceidn, Ksia posicion puede ser 
definida cn dos dc sus aspcctos cn cuanto a la impresion dc rea¬ 
lidad; consciente de estar en una sala de espectaculos suspende 
toda accion y remmeiu parcialmenle a verificar esla impresion. 
Ariemas, cl filmc lc hombardea con impresiones visuales y sotkv 
ras (la riqueza percepdva de que hablamos) en una oleada con- 
tinua y presionante (sobre cstos puntos, veanse mas adelante los 
parrafos dedicados a In irienrificacion, pags. 262-288). 

Pero. aparte de los fendmenos dc pcrcepcidn ligados al ma¬ 
terial fi'lmico y al estado particular en el que se encuentra el 
espeetador. aiin hay olrus fuclorcs en la impresion de realidad, 
Esta sc funda tambien cn la cohcrcncia del universo dicgetico 
construido por la ficdon. Fuertemente sostenido por cl sistema 
de lo verostmil. v organizado de manera que cada elemento de 
la ficcidn parezeu responder a una necesiriari organiea y obliga¬ 
tory con respecto a una realidad supuesta, el universo dicgetico 
totna la consistencia de un mundo poslble cuya construccion. lo 
artificial y lo arbilrario. se hun borrado en benefieio de una apa- 
rente naturalidad. Fsta, como ya hemos apuntado, pro viene del 
mode de representacion cinematografica. del paso de la imagen 
por l.i pamalla que da a la fieri on la apariericia de un surgiinienlo 
de aeon tec imiemos. de irna «espontaneidnd» de lo real. 

El surgimiemu. debido cn parte a! paso de la imagen. no 
esia cn comradiccion con la coherency, con la consistencia 
del universo dc ficcion; cs parte integrante de su construccion. 
F.] universo Acciona! se hacc consistent^ v da la impresion dc 
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reulidad porque parece surgir ante nusotros y estar sometido 
al azar, Demasiado previsible y manificstamenle reglamema- 
do, mas que una ficcidn parecena un artificio sin profun- 
didad. 

El sistcma dc rcprcscntaci6n iconica, el dispositivo escenico 
propio del cine y los fenomenos de identification primaria y se¬ 
cundaria (en la camara y en los personujes; sobre este punto 
veasc mas ndelante, pags. 263-274, cl capitulo dedicado a este 
problema, en particular el parrafo «rdentificacidn y estruclura») 
haceii que el especlador se inlegre en la escena rep resen tad n, y 
sc convicrta, cn cicrto modo, cn participe de la situacion a la que 
asiste. Esta inscripcion del espectadoi en la cscena es lo 
que Jean-Pierre Oudart defim'a cornu ejecto da la rml, distinguien- 
dolo del ejecto de realidad. Para 6\, cl cfccto de realidad viene 
del sistcma de representacion, y en concreto del sistema pers- 
pectivo que cl cine heredo de (a pintura occidental, mientras que 
cl cfccto dc lo real procede de que el lugar del sujeto-espectador 
esta marcado, inscrito en el interior del sistema representativo, 
conio si participara del mibmu espacio. Esta inclusidn del cspcc- 
tador no lc deja pcrcibir los elementos de la representacion como 
tales, sino como si fueran las propias cosas. 

El refor/amienlo rnimio de los diferentes factorcs dc la im* 
presidn dc realidad ha originado que esta ultima apareciera du¬ 
rante mucho tiempo como un elememo basiuo del cine definitorio 
de su especificidad. Desrie entonccs, algunos tedrieos o esteticos 
del cine, como Andre Bazin o Amedee Ayfre, han creido poder 
erigirla en una norma estelica cuya (ransgresion traicionarta In 
«ontologfa de la imagen cinematografica» o la «vocaci6n natural* 
del cine. La ideologia de la transparency (para este temrino vea- 
se pag. 74) ha llcvado a Andre Bazin a enlusiasmarse con el 
nenrrealismn; estn ideology es tambidn la base impli'cita dc la 
mayor parte del discurso critico tradicional y la opinion segun 
la cual las imagenes y el lenguaje cinematografico ofrecen dupli¬ 
cation fieles v milurules de la realidad, con algunos dctallcs se- 
cundarios. 

Contra esta preponderancia de la impresion de realidud y de 
la transparency snpuesta de la representacidn cinematografica sc 
constituv6, hacia 1970 y en torno a la revista Cinethique, una 
corriente critica en favor de la deconstruction . Se trataba de mos- 
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Lrar pur lira parte In nrrificialidad de la imprcsion dc realidad y 
por otra la importancia ideologica, en el cine de la transparen¬ 
cy, del camuflaje del trabajo de‘produccidn y sus presupuestos, 
en provecho ik: una naluralidad apnrente. Esra corricntc critica 
se vulcu sobre un cine matcrialista que, en oposicion al cine rea- 
lista-idcalista. imentaba contrarrestar los efectos perspectivos pro- 
ducidos por el ubjelivo utilizandn estructuras espaciales de la ima- 
geri, y cun Ins «raccords cn la textura», romper el ordenamiento 
lineal de los pianos obtenidos en el cine clasico por el uso del rae- 
cord «invisiblc». 

A pesar dc: sus limitaciones (la impresidn de realidad no se 
reduce a la pcrspcctiva y a la fluidez dc los cambios de piano), 
la conicnle en favor de la decunstruixidn habr.i tenjdo el m£ri- 
tu de relanzur la reflexion sobre la imprcsion dc rcalidad y una 
conception idealists del cine, evitando por otro lado dos escu- 
llos; en primer (ugar, la exclusividad del con ten i do (reduction 
del semi do rk: un filme a sus temas idcoldgicos explicitos); en 
segundo lugar, cl del formalismo (autonorma del pvoceso signifi- 
cante con referenda a todo coritenido o todu ideo login). 

La reflexion sobre la impresidn dc rcalidad cn cl cine, con- 
siderada cn lodas sus ramificaciones (determinaciones tecnologi- 
cas. fisiologicas y psiquicas en relation con un sistema dc repre¬ 
sentation y sn idcologfa subyaccntc) tienc adn hoy una gran 
aciualidad: por un lado permite desmontar la idea siempre com- 
partida de una transparencia y una neuLralidad del cine respecto 
a la rcalidad, y por oiro sigue siendo fundamental para entender 
cl tuncionamiento y las rcglas de la institucion cinematografica, 
concebida como una maquina social dc representation. 

Uicho eslo, anadiremos que la reflexidn sohre la imprcsion 
dc icalidad en el cine ha ocullado en parle oiro aspeeto fun¬ 
damental (no nccesariamente coniradictorio con el preccdente) 
dc la ateneidn del espectador hacia la imagen ciuemalografica: 
su «escusa renlidnd». En cfccto, la imagen del cine fascina y 
reliene en parte porque oscila entre un cstatuto dc representa¬ 
tion (representar alguna cosa de manera realista) v la extrema 
cvanescencia de su material (sonrbras y ondas), Requiere del 
cspcctadnr que no sea un simple testigo, sino alguien que in- 
voque intensamentc lo representado porque esta convencido 
de la poca consislencia de la representacidn. 
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5.2. Lo verosimil 
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1968 «Le dire et le dit», en Essais sur lu signification au ci¬ 
nema, tomo I (Iraduccion castellana en Ed. Tiempo 
Cumemporaneo, F.nsayos sobre la signification en el 
cine, Buenos Aires, 1972). 


3.3. huncion y motivation 

GENE! Tb, G. 

1969 «Vraiscmblance et motivation^ en Figures ft, Ed. du 
Seuil. 
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4. Cine y lenguaje 


1. El lenguaje cinema to grafico 

Los capitulos precedentes hnn uiilizadn pocu el eoneepto de 
«lenguaje cinematografico». Esto puede pareccr paradojico. Kn 
cfccto, esta idea esla en la encrucijada de todos los problemas 
que se plantea la esierica del cine desde sus origenes. Ha servido 
estrategicamenle para posiular la cxistcncia del cine como medio 
de expression artistica. Para probar que era un arte, era prcciso 
doiarlo dc un lenguaje especiTieo. diferente del de la literatura 
o el tcatro. 

Peru alribuirle un lenguaje, era correr el riesgo dc fijar sus 
c-strucruras. dc deslizurse del nivel del lenguaje al de la grama- 
rica; por eso, la utilization de «lengu;jje» a proposito del cine, 
en razon del caracter ian imprecise de la palabra, ha dado lu- 
gar a multiples malentcndtdos. quo jalonan la historia de la 
teoria del cine hasta hoy y cncuentran su formulae ion en los 
pensainientos de «cine-lengua», gramatiefl del cine, «uine-esii- 
Hstieo», relorica Hlmica, etcetera. 

l.a diseusiun Leoriua de cstos debates nada dene de acaddmi- 
ca. Sc traia de saber c.omo funcionsi el cine como medio de sig- 
nificacion cn relation a los otros lenguajes v sistemns expresivos: 
la idea conslanLe de los icoricos sera la de oponerse a loda tenta- 
tiva dc asimilacion del lenguaje ciueniatogratico al lenguaje ver¬ 
bal. Pero si el cine fimeiona muy difereiitemcntc del lenguaje 
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verbal, hecho admitido pur todos, i sc ttata, pues, de uu «lengua- 
je de la realidad*, segun la expresion tan queridu de Pier Paolo 
Pasolini? En otras palabras, <i.el cine esta desprovisto de toda 
instancia de lenguaje? y si no, , 4 es posible precisarlo sin eaer 
ineludiblemenie en las gramaticas normativas? 


1*1. Un concepto antiguo 

La expresion «lenguaje cinematograficu» no ha aparccido con 
la semiologia del cine, ni siquiera eon el libro dc Marcel Martin 
publicado con esle Liiulo en 1955. La encontramos en Jos esuritos 
de los primeros tcdricos del cine. RieeioUo Canudo v Louis 
Delluc. al igual que en los de los formalisms rusos. 

Para los estetas franceses en especial, se tralaba de oponer 
el cine al lenguaje verbal, definirlo como un nuevo medio de ex- 
presion. Estc antagonismo entre cine y lenguaje verbal aparece 
cn el centio del manifiesto de Abel Gance «La musica de la Iuz»: 

«No me cansci dc decirlo: las palabras en nucstra socicdad 
con temporal lea ya no eneierran su verdad. Los prejuicios, la 
moral, las conLingeneias. las tarns fisiologicas han qulLado a 
las palabras pronunciadas su verdadera signification. (...) Ha- 
bia que collar durante bastanle tiempo para olvidar las anti* 
guas palabras gnstadas, cnvejecidas, entre las que incluso las 
mas hermosas han perdido su imagen y, dejando entrar en lino 
mismo el fluio enorine dc las fuerzas v conocimiemos inodcr- 
nos, eneonirar el nuevo lenguaje. FI cine ha nacido dc eslu 
oecesidad. (. ) Como en jy (ragedia formal del siglo xviii, 
sera preciso nsignar al filmc del porvenir unas regfas estrictas, 
una gramaliea internneional. Tan solo encerrados en un corse 
dc dificultades teenieas pueden cstallar los genius.» 

El caracter esencial de esie nuevo lenguaje es su universali- 
dad, peimite evilur cl obstaculo dc la divcr&idud de lenguas na- 
cionales. Keuliza cl antiguo sueiiu de un «e$peranto visual*; «L] 
cine va a todas partes —escribe Louis Dclluc en Cinema c; 

es un 8 rari medio de conversar entre los pueblos*. Esta 
«miisica de la luz» no necesita traduccidn. se comprende por to- 
dos y permitc cncontrar una espeuie dc estado «natural» de. 
lenguaje. anterior a lo arbilrario dc las lenguas: 
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El lenguaje de las imageries en cl cine mu do de la decada dc 1920: 
El ultimo (1924) y fausto il926), de F. W. Murnau. 
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«F.l due, multiplicando el scntido humano de la oxpresion 
pur la imagen , ese sentido quc tan solo la Finiura y la Escultu- 
ra liabian conservado hastn nosotrus, formal a una lengua vcr- 
daderamcntc universal de caraeLeres aun insospechados. Por 
ello, k cs necesurio conducir toda la «figuracic5n» de in vida, 
cs decir del arte, hacia las fuentes de toda cmocidn, buseando 
la propia vida en si misma, por cl movimientu. (...) Nuevo, 
joven, vacilante, busca sus palabras y su voz. Y nos conduce, 
con toda nucstra compkjidad psicologica adquirida, al gran 
lenguaje verdadcro, primordial, sintetico, cl lenguaje visual, 
fuera del analisis de los somdos.» 

Ricciotto Canudo, I.'usine aux images, 1927. 

Canudo, Delluc, Gance son antes quc todo criticos o cineas- 
tas. Su perspective es promocional; quieren probar la complcji- 
dad del cine, lo bautizan como «seprimo arte» y practical! una 
apuesia cualitativa y una politics sistcmatica dc demarcation. 
Canudo prociamai «No buscamob analogias entre Cine y Teatro. 
No hay ninguna». Para (5.1, cl cine es el arte tulal hacia el que 
todos los demas han tendido desde siempre. 

Para Abel Gance, «d lenguaje de las imagenes que nos con¬ 
duce a la ideografia dc las escrlturas primirivas, aun no esta a 
punto porque nuestros ojos no estan hcchos para ellas». 

No se tram de una temaLiva rea! de ieorizacion del cine; ade- 
mas, las aluslones al lenguaje, mas alia de su eurucler profetico, 
son deliberadamente metaforicas. Pero las primeras bases de una 
reflexion sob re cl cine como lenguaje hay que buscarlas mas 
bien en Bela Bal£zs y los tcoricos sovieiiu*.. 

Sin embargo, si nos quedamos cn cl terreno de los Franceses, 
la voluntad de teorizacion es mucho mas manifiesta en Jean Eps¬ 
tein, autor de un gran numero de ensayos esteticos en los que 
afirina la necesidad de la constitucidn dc una verdadera «filoso- 
ffa» del cine: «La filosofia del cine esta totalmcntc por haccr», 
escribe en Bonjour, cinema (1923). 

Epstein toma de Louis Dclluc la idea dc fotogenia, que define 
asfr «Elamaria fotogenico a todo aspccto dc las cosas, de los seres 
y de las almas que se crece en su cualidad moral con la repro¬ 
duction cinematografica. Y todo aspecto que no es magnificado 
por la reproduccidn cinematografica no cs fotogenico, no forma 
parte del arte cinematografico». 
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Vemos como la perspectiva normativa esta vigente adn. La 
filosoffo de Epstein surge mas de una estetica dc autor, de una 
poltica de la creation filmica que de una tcorizacion general. 

H naeijniento de la estctica del tine en una epoca en que 
cstc era mudo, ha leriido muchas consecuencias en las concept 
ciones mas comunmente aceptadas dc la expresion filmica. 
El cine es ante todo un arte de la imagen y todo lo que no 
esta en el la (palabras, escritura, ruidus, musica) debe aceptar 
su fund on prioritnna. Los filmes mudos mas «cinematografi- 
cosw, segiin cstos criterion, cran aqucllos que prescindi'an total, 
memo de la lengua, por tanto dc los rotulos, como pur ejenv 
plo El ultimo, dc F. W. Murnau (1924). Los personajes debian 
hablar lo menos posible, lo que limitaba la election de Jos 
temas y las situacioncs cn los filmes narrativos, pero planteaba 
muchos menos prublemas cn los «documejiLales de vanguar- 
dia». A veces se ha atribuido In etiqueta de «cine puro» a 
esto.s filmes sin rotulos para desmear su originalidad. 

La a pari cion dc] sonoro hizo estremecer los cimientos de 
esta sol)eran!a de In imagen. En el piano estetico, cl recien Ile- 
gado fue considerado mucho tiempo como un intruso que era 
precise domesticar, tanto por los cineastas, Charles Chaplin, 
S. M. Piscnstein y tantos otros, como por los crlticos. 


1.2. Los primeros teoricos 

No hay p.spacio aquf para expliunr una historia de las teorias 
tinematograficas; harfa falta lodo un volumen. Antes de nbordar 
los ensavos de Bela Ral^zs y de los sovieticos que tuvieron un 
papcl dtcisivo cn la pucsta a pun to de las concepciones fundatio- 
nales del lenguaje cinema lugrtfftco, es precise mencionar el cstu- 
dio de Hugo Munster berg. The Film; A Psychological Study 
aparecido en 1916 cn Nueva York. Miinstcrbcrg analiza los me- 
cunismos psicologicos dc la perception filmica (problcmas dc la 
profundidad y del movimiento; papcl de la arencidn, dc la me- 
moria. de la imaginacion y de las emociones) con una agude/.a 
rara (vease cl capitulo b). Se esftiorza tambicn en definir lo es- 
pecificidad del cine por hi que cl mundo exterior pierdc su peso, 
se libera del esparto, del tiempo v de la cmisalidad, se moldea 
<'Cir las lormns dc nuestra propia contiencia». 
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El estcta hungaro Bela Balazs fue el primcro que abordo di- 
--ctamenle el estudio del lenguaje oiliematografico, cn su ensayo 
Jer Sichtbarc Mensch (El hombre visible), pubiicado en 1924. 

Bela Balazs dcsarrollu sus primeros analisis cn dos libros 
posteriores, L'esprit da cinema (1930) y Le cinema, nature et 
evolution d’un art nouveau (1948). En el capftulo LUalado «La 
nueva forma de 1enguaje», RaMzs parte de la pregunta si- 
guiente: «<‘,C6mo y cudndo la cinematograffa sc convirtid en 
un arte particular, empleando metodos esendalmcntc diteren- 
tes dc Ins del teatro y hablando otro lenguaje formal distinto 
al de aqu£J?». Y responde enunciando eusitro principios quc 
caraclet izan el lenguaje cinemmogrdfico: 

— en el cine, hay una distuneia variable entre el cspec- 
tador y la escena representada, de ahi una dimension variable 
dc la escena que tiene lugar en el cuadro y la composition de 
la imagen; 

— la imagen total de la escena se subdivide en una scric 
de pianos dc detnlle (principio de planificacion); 

— hay variation del encuadre (angulo dc tome, perspecti- 
va) de ius pianos de dctalle demro dc una misma escena; 

— Qnalmentc, la opera cion del montaje asegura la inser¬ 
tion dc los pianos dc dctalle en una serie ordenada en la que 
no solo sc suceden catenas entcras, sino tambien tomas dc los 
detalles mas pequehos de una misma escena. La escena en su 
eunjunto parece yuxtaponersc en cl tiempo a los tlemenlos 
de un mosaico temporal. 

Los tcoricos y cineastas sovicticos reunidos en torno del 
VG1K (primera escuela del cine dirigida por Lev Koulechov) 
sistematizaron la funcion del montaje descrita asi por Pudovkin: 

«Por el enlace dc fragmentos separados el reulizador eons- 
truye un espacio filmico ideal, totalmente de su creation. Unc 
y suclda los elementos separados que ha filmado en diferentes 
pnntos del espacio real, de forma que crea un cspacio ftl- 
mitu.» 

Puede haber divergences de andlisis e inclusu coulradiccio- 
nes antagdnicas entre Pudovkin, Eisenstcin, Vertov, pero to dos 
coinciden undnimemenle eri reconocer el papel preponderantc del 
montaje puesto quc «mostrur algo como cada uno lo ve, significa 
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no habcr conscguido nada». (Veanse p,1gs. 81-86 del capftulo 2 
para las concepciones eisensfenianas del montajc.) 

Pero en Poatika Kwo, coleccion de cinco ensayos publicada 
en 1927 por scis miembros del OPOIA7 (sociedad de estudios de 
la lengua poetica), es donde hi hipotcsis del «cine-lenguaje» esta 
mas expltcitamenle fonrmlada. En su arti'culo «Los fundumentos 
del cine», Yuri Tynianov precisa que «en el cine, el mundo vi¬ 
sible no vicne dado en tank) que tal, sino en su correlacion se¬ 
mantical de olro modu e! cine no se.rta mas que una folograffa en 
vivo. El hombre visible, la cosa visible solo son un elemento del 
cine-arte si se dan en calidad de signo snmantico». 

Esta «correlacion seinanlica» tienc lugar por medio de un;i 
transfiguration esLih'stica: «la correlacion de persnnajes v cosas 
en la imagen, ia do personajes entre ellos. del todo con la parte, 
lo que sc ha convenido cn llamur la «composicion de la imagen»i 
cl angulo de toma v la perspectiva en la que se toman, y por 
ultimo la iluminacidn, ticncn una importaneia eolosal». Por la 
inuvilizncion dc cstos parametros form ales cl cine transforms su 
material de base, la imagen del mundo visible, en elemeriio se- 
mantico de su propin lenguaje. 

Tynianov anuncia tambien la concepcidn pasoliniana del cine- 
lenguajc, cuatido escribe que «por miiv extrano que sea, si se 
establecc una analogm entre cl cine y las artes verbules, la t'lnica 
legilima sena no la analogia entre el cine y la prosa, sino entre 
el cine y la poesia*. 

En « Problemas del cine estilf$tico», Boris Eichcnbanm indi- 
ca que «es impostblc considerar el cine conio un arte totalmcnte 
no verbal. Los que quieten defender el cine contra Ia literatura 
olvidan a menudo que en eyre lo que csla excluido no es lu pala- 
bra audible sino el pensamiento, es decir, el lenguaje intcrior». 
Segun esta hipotcsis, la lectura del 1'ilme neccsita un trabajo 
simultaneo de perception, que consiste cn la puesta en marcha 
del lenguaje interior que caractcriza todo pensamiento: «I a per- 
cepcion dnomatografica es un proceso que va del objeto, del 
rnovimiento visible a su interpretation, a la construction del 
lenguaje interior. (...) F.l espectador debe efectuar un trabajo 
com pie jo para ligar Ios pianos (construccion de las cine-frascs y 
de Ios cine-ponodos)». llsto le lleva a la siguiente definition: «a 
Fin dc cucntas. el cine como todas las artes es un sistema par- 
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'i-ular de lenguaje figurado» (pucsto que en general se utiliza 
;omo «iengua»). Eslo supone que el cine puede o no set nn sis- 
:ema significative segiin las inleiieiones del usuario. 

Sin embargo, para los formalistas rusos, solo hay arte y por 
:onsiguieiite «lengua cinematografica» cuando hay Iranslorma- 
eion estilfsticn del mundo real, Esla transform acton dnicamente 
puede intervenir cn relation con el empleo de cieitos procedi- 
rnienlos expresivos que rcsultan dc un propnsito de comunicar 
una signification. 

«Cinc-frase», «cine semantico», «cine-estili'stico», «cine-mela- 
fora», todos estos terminos indican el muvimiemo general de 
extrapolation que caracteriza la evolution dc estos tcoricos. Este 
movimiento sc nmpliara con las tentativas de elaboration dc las 
«gramaticas del cinc». 

i.3. Las «gramaticas» del cine 

Las «graniaticas» del cine sc dcsarrollaron dc rnodo esencial 
despues de la Liberation, cuando la promotion artfstica del cine 
empezahu u ser globalmente reconocida. El cine era un arte total 
dotado de un lenguaje. Para conucer mejor esc lenguaje, era ne- 
ccsario cxplorar las principals figuras. 

La proliferation de libros didaetieos, a irnagen de los manua- 
les escolares, debe relacion arse directamente con la expansion 
espedacular de los cine-clubs y los movimientos de education 
popular. El cine, primer arte verdaderamente popular por la am- 
plitud de su andiencia, debia ser explicado a su publico, que vela 
los filmes con toda inoeencia, aunque no sin cierta intuition de 
un lenguaje. 

Estc movimiento caracteriza sobre todo a Prancia e Italia; 
sin embargo, parece que su iniciador fue el hritanico Raymond 
J. SpoUiswoode, autoi de una Gramdiic.a del filme, publicada 
en Londres en 1935. Spottiswoode, sisiemaiiza en una perspec¬ 
tive didactica los trahajos de Eisenstein y de Rudolf Arnhcim 
{Film ah Kunst, 1932). 

Lonstruve una tabla de analisis dc las estrncturas del lilrne 
y una tabla de sintesis dc sns efcctos, divide los elementos es- 
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periticos cn bpticos y no dpticos, estus en estaticos y dinami- 
cos, etcetera. Se trata dc definir los principles esteticos qiic 
pueden servir a un lenguaje cincmatografico corrcclo. 

En el campo frances, los dos autorcs seguramente mas conoci- 
dos son Andre Herthomicu (Essai de grammairc cincmatopjaphi- 
qiw, 1946) y cl doctor Robert Bataille (Grattwuiire cinegra- 
phique, 1947). Roger Odin ha demostrado que el modelo de 
estas gramaticas cinematograficas esta consliluido por las grama- 
ticas normativas de uso escolar, El lenguaje cinematografico no 
se confronta con la lengua, sino con la literatura; se Ira la de 
conformar el lenguaje del filnac al utilizado por los «bucnos auto- 
res». El fm de la gramatica cinema togratica es permitir la adqui- 
sicidn de un «buen estilo cinematografico*, o bien de «un estilo 
armonioso», gracias al conocimicnto de las leyes fundamentals 
y de unas reglas inmutablcs que rigen la construccion de un fi[- 
me. Estas gramaticas ofrecen una lfsta de incorrecciones y faltas 
graves que convienu evitar, a menos que el realizador no busque 
dear un «el'eclo cstilfstico» particular: 

«Por ejemplo, sallar de un con junto a un primer piano 
puede consthuir una falta voiunlaria para atracr la atencion 
del especlador por lo inespevado del choque visual* (A. Ber- 
thomieu). 

De ahf esta defmicion: «La gramatica cinemalografica estudia 
las reglas que presiden el arte de transmit]r corrects mente las 
ideas por una succsion de imagines animadas, que forinun un 
filmc» (Robert Baiaille). 

Estas gramaticas funcionan sobre el modelo normativo de las 
gramaticas tradicionales del lenguaje. verbal. Transmiten una este- 
tica analoga, la de la Iransparcncia (<da mejor teenies es la que 
no se ve») y del realismo («es pveciso que la imagen de la sen- 
sacion de verdad»), y sabemos que esta cstdtica dc la transparen- 
cia, fundada en la no-visibilidad de la tccnica, juega un papel 
primordial en el cine. 

Los analisis del lenguaje cinemamgrdfico propuestos por es- 
las gramaticas se iiispiran basicamcnte en las gramaticas dc la? 
lenguas naturales. Toman de ellas la terminologia y el plantea- 
miento: parlen dc los pianos <= palabras), construyen una no- 



CINE Y LENGUAJE 


168 


.69 


itfmj- 

que 


ioci- 
iphi- 
; g ra- 
) de 
ima- 

> no 
j de 

LUtO- 

Iqui- 
stilo 
ales 
i fil- 
iltas 
»quc 


lano 

cion 

Bcr- 


ldia 

las 

Ull 

las 

:ste- 

que 

sen¬ 

ten¬ 

ce! 


es- 

las 

tea- 

no- 



mcn datura (escalas de pianos), precisari la manera en que deben 
fstrueturarse en secuencias (— «frase cinematografica»), enumc- 
ran los signos de puntuackta. 

Peru los aulores de estas gramaticas son consdentes del ca- 
racter analogico de sus analisis. Robert Bataille precisa, por ejem- 
plo, «quc no hay necesidad de eslablecer un paralelismo preciso 
enire los signos de puntuacion tipografica y los enlaces dpticos, 
dado que la dcccion dc cstos enlaces no liene el mismo caracter 
obligatorio que el signo de puntuadon». Se guarda mucho de 
asimilar pura y simplemcnte el piano a la palabra; desde luego, 
los rclaciona: «A1 igual que cuda palabra evoca una idea, cada 
piano muestra una idea», pero insiste tamblcn en sus diferen- 
cias; «La palabra cs cscncialmente intelecrual; por el eontrario, 
el piano es esencialmcnte material#. A menudo estas oposidones 
se comentan en terminos discutiblcs, pero Robert Bataille da una 
definition dc piano menos ingenua de 1o que podria parecer: «El 
piano es la representation visual de una idea simple#, y se colo- 
ca en el nivel del efecto que produce sobre el espectador, indu- 
cido a percibir una linica idea duranle el liempo de su paso por 
la pantalla. Por otro lado insiste en que un piano no se puede 
estudiar aisladamcntc, dado que «su papel en el mecanismo del 
persamiento depende de modo eseiieial del lugar que ocupe en 
medio de otros pianos#. 

En dclinitiva, como veriftea Roger Odin al final de su ana¬ 
lisis, estas gramaticas normativas no son ni mejores ni peores que 
muchas gramaticas escolares del lenguaje. verbal. Hay quo deeir 
que su perspectiva es mas eslilislicu que propiamente gramaUcal. 
Aun practicando una metaforizacion excesiva de los conceptos, 
aportan a vcccs demontos dc description del lenguaje cineinalo- 
grafico que ban servido de base a numerosos analisis poste- 
riores. 

Estas «grama liens del cine» se han utilizado durante mucho 
tiempo como cabeza de turco ante toda tentativa dc formalization 
del lenguaje cincmatogrdfico durante el periodo tkrminmio por las 
tesis bazinianas de la «transparency*. En el momento en que los 
presupuestos arbitrarios de estas conccpcioncs, tambiSn normati¬ 
vas, nparecen con mas evidencia, es Idgieo que ciertos invesliga* 
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dores se interesen de nuevo en ta elahoracidn dc modelos grama- 
ticales del lenguaje einematogr^flco sobre la base de la «Iinguis- 
tica textual». 


1.4. La coucepcion clrislca del lenguaje 

El rechazo de las «gramaLicas del cinc» impiica una concep¬ 
tion empirica del lenguaje cincmatografico; es importante preci¬ 
s'*^ 3 un poco antes dc abordar las teorias formuladas por Jean 
Mifry v Christian Metz. El libru de Marcel Martin, titulftdo pre- 
cisamente FA lenguaje cincmatografico „ cuya primera edition data 
de 1y <]ue ha sido varias veces reeditado y traducidu, puede 
ser util como pun to dc referenda para etdender esta conception 
«indigena» tal como se explica antes de un enfoque semiologico 
de la cuebliort. 

Curiosamcntc, no se cncuentra una definition unificarfa de la 
expresidn, ni en la introduction ni en la conclusion de la obra 
donde esta se aburda di recta mentc. 

Marcel Martin unc la aparicion del lenguaje cinemalografico 
al dcscubrimienlo progvesivo de los proeedimientos dc expresidn 
filmica. Para el, como tambien para Jean Mitry y Christian Metz, 
que retoman e! nntllisis en cstc punto, el lenguaje cinematografico 
sc constituyo historicamente gratias a la aporiacion arristica de 
cineastas como D. W. Griffith y S. M. Fiscnstcin. El cine en el 
momenlo de su natimienro no cstaba dotado de lenguaje. era 
lan solo el registro filmado de un espectaculo anterior, o bien la 
simple reproduction dc la realidad. Para puder contar historias 
y comunicar ideas, el cine ha debido elaborar toda una seric de 
proeedimientos exprcsi.vos; el conjunto de ellos es lo que abarca 
cl tdrmino lenguaje (vease pag. 170). 

El lenguaje cinematograficu esta doblemente determinado, pri- 
mero por la historia. despuds por la narratividad. Con esto se 
a firm a que ni las pcliculas «primitivas» ni las no-nat rativas, tie- 
nen lenguaje o que, si lo tienen, este es estnicnmdmente idcntico 
al de los filtnes narrativos. Fn sits primeros textos Christian Metz 
comparte esta hipotesis cuando escribe, por cjemplo: «Un filme 
dc Fellini se diferencia de uno de la marina americana (destinado 
a ensehar a los reclutas el arle de hacer nudos) por cl talcnto y 
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hi c!ei ‘vrtv rojo, dc Michelangelo Amonioni (1%4). 
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pur la fmalidad, no per lo que ticnc de mas irilimo en su meca- 
nismo scmiolugico. Las pelicuias puramente vehiculares estan he- 
chas como las otras». (bnsayos, 1, pag. 85). Veremos mas ade- 
lantc que esta posieion sc ha modificadu LuLalmente en Lenguaje 
y cine. 

Esta concepcion ulasica del lenguaje presuponc otras dus hi- 
potesis, una que asimila lenguaje a «lenguaje filmico tradicional» 
(es la interpretation inmovilista), oira que diluye totalmente la 
instancia dc. lenguaje haciendo del cine cl lugar de aprehensibii 
directa de la realidad (es la interpretation relajada). 


1.4.1. El lenguaje cinematografico tradicional 

Antique la afinnacion de la existcncia del lenguaje cinemato¬ 
grafico haya podido parecer estrategicamentc decisive a los pio- 
neros de la teoria, siempre ha provocado relicencias en los con- 
tinuadores. Marcel Martin apunta que, «aplicadu al cine, el con- 
ccpto dc lenguaje cs baslante ambiguo. Lo que yo he ilamado el 
arsenal gramatical y lingiifstico ies preciso verlo esencialmcntc 
ligado a la tecnica de los diversos procedimientos de expresion 
filmica?» (El lenguaje cinematografico , pag. 278.) Antes, ha veri- 
ficado que cuartdo cl cine-lenguuje se limita a ser un simple vc- 
htculu de ideas o de sentimientos oculta en sf mismo los fermentos 
de sj propia destruction como arte, pues tiendc a converting en 
un inedio que carece dc un fin en si mismo. Ahi aparece estc con¬ 
cept de lenguaje cinematografico tradicional susceptible de abar- 
car toda instancia del lenguaje; «E1 lenguaje cinematografico ira- 
dicional aparecc demnsiadu a menudo como una espccic de en- 
ferrnedad infantil del cine cuondo se limita a ser un conjunto de 
recctas, de procedimientos, de trucos utilizables por todos, que 
garantizan autom^tienmente la claridady la eficacia del relate y su 
existencia artistica», !o que induce al aulur a hablar de fdmes «im- 
pecablcmente eficaces en cl piano del uso del lenguaje, pero de 
una total nulidad desde los puntos de vista csttiico y iilmict>». 

Esta claro que a traves de esla acepcion del termino lenguaje 
sc opera un deshzamiento del nivel propiamente linguistico al 
estilfstico, muy evidente cuando Marcel Martin invoea el «re- 
basamiento del cine-lenguuje hacia cl cine-ser ». Hay que sena- 
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iur que la mayor parte de los grand es realizadores contcmpora- 
ncos han abandonado praelicamente todo el arsenal gramatical 
y lingufstico enumerado y analizado por Marcel Martin en su 
libro, pero seria errdneo sacar la conclusion que lo que ha envc- 
jecido y ha pasado de moda es el lenguaje. Lo que cvoluciona 
son las elecciones eslilfslicus do los realizadores, las convencio- 
nes dominantes de rodaje que caracterizan una epoca. E! propio 
Marcel Martin lo formula un poco mas add ante cnando escribe: 
«Para evitar toda ambiguedad, hahna que preferir el concepto 
de estilo al de lenguaje» (ptfg. 279). 


1-4.2. ,;IIacia una desapariclrin del lenguaje? 

Reducir el lenguaje cinematografieo a la nomenclatura dc los 
proccdimientos narratives y expresivos v fijarlo en esto, comporta 
el riesgo de negar pnramentc su existencia, o al menos de relativi- 
zar su necesidad. El progresivo avance del lenguaje (en el sentido 
tradicional) hacia la vsublimacidn de la cscrttura» tiene como 
consecuencia confirmar la teorfa baziniana de la transparericia 
(veuse el capfrulo 2), puesto que el films, cuando deja de scr 
lenguaje y espectaculo, se convierte en estilo y contemplacion, y 
lo que aparece en hi panludn sc vuclve semejante a lo que se 
ha film ado, *pues planificacion y montaje juegan cada vez menos 
su papel habitual de analisis v de reconsirueddn dc la rcaiidad». 
Al no ser ya prisioncro de la planificacion v del montaje analuico, 
el cspeclador se encucntra cn cicrto modo «antc una ventana a 
traves dc la que asiste a aconteciniienlos que tienen rodns las apa- 
rienctas dc la realidad y de la ohjetividad v cuya cxistencia pare- 
ce ser absolularnentc indcpcndicnle de la suva». 

Parece evidente que la definicion cfasica del lenguaje, con sus 
distorsiones y reticencias internal, no puede dificultar toda refle¬ 
xion real sobre el status de esta instancia cn el seno del filme. 
Habra que movilizar la iluminacion semiologico-lingufstica, nm- 
pliar la idea dc lenguaje y confronLarla de la manera mas prccisa 
posible con lo que no es, para oporiar todas las clarificaciones 
necesarias en el debate tradicional. 


175 


CINE Y LENGUAJE 


1.5. Un lenguaje sin signos 

Corresponde □ Jean Mitry, cn cl tcrcc.r capitulo de su Este- 
tica y psicologfa del cine , el haber reafirmado la existencia del 
lenguaje cinematografico ampliando sus bases, 

Jean Mitry parte de la conception traditional del cine como 
medio de expresibn para anadir quc un medio de expresion como 
este, «susceptible de organizar, construir y comunicar pensa- 
mientos, que puede desarrollar ideas que se modifican, se f orman 
y se transforman, se convierte cn un lenguaje, es lo que se llama 
un lenguajew. Elio le lleva a definir el cine como una forma este- 
tica (como la literatura), utilizando la irnagen que es (en si mis- 
ma y por si misma) un medio de expresibn cuya scric (cs deeir, 
la organizacibn logica y dialectical, es un lenguaje (pag. 48). 

Esta definition tiene el merito de acentuar eri la materia sig¬ 
nificance del cine (la imugen en su sentidn mas amplio), asi como 
en la puesta cn sccucncias, dos rasgos que caracterizan un len- 
guaje. 

El lenguaje, para lean Mitry, es un sistema de signos o dc 
simbolos (definicibn mtty saussuriana) quc permite designar las 
cosas nombrandolas, significar ideas, traducir pensamienlos. Fre- 
cisa despues que no es necesario redudr el lenguaje nl linico 
medio quc permite cl infcrcambio de la conversation, es deck 
cl lenguaje verbal, que no es mas que una forma particular de 
un fenomeno mas general. Hay lenguaje cinematografico. incluso 
si este elabora sus significaciones no a partir dc figuras abstrac- 
tas mas o mcnos convcncionalcs sino por medio de «la reproduc¬ 
tion de la realidad concreta», es deeir, de la reproduction antilo¬ 
gies de la realidad visual y sonora. 

Jean Mitry ha comprendido quc cl error dc Jos teoricos ante- 
riorcs, que sostienen la conception dominante del lenguaje cine¬ 
matografico. reside en que estos ponen a priori el lenguaje verbal 
como In forma exclusive del lenguaje, y como el lenguaje filmico 
cs ncccsariamcnte diferente, sacan la conclusion de que no es un 
lenguaje. 


Ln pasaje del autor resume eon elaridad la dialectiea pro- 
pia de la elaboracion del lenguaje filmico a partir de la re¬ 
presentation, dc la imagen de las cosas: 


ESTETICA DEL CINE 


176 


«Rcsn If a cvickmc qtic tin filme es algo muy distinio a un 
sistemn de signos y simbolos. A1 nieiios. no se presenla como 
sulamenie esto. Un filme es. ante todo. imageries., e imagines 
de algo, que tienen pot objeto describir, desarrollar. narrar un 
acontccimiento o una succsion de acontccimicntos cualcsquic- 
ra Pero esrns imageries, segtin la nnrraeidn elegida, se organi- 
zun como un bistema de signos y de simbolos; be convierlen 
cn simbolos o pueden convert!rse en tales por anadidura. No 
son unicamcnte signo, como las palabras, sino ante todo obje- 
to, realidad concreta: tin objeto que sc carga (o al que se 
carga) de una signification deiertninoda. F.n esto el cine cs 
kuguaje: se cunvierte en lenguaje en la medida en que prime- 
to es reprcscntacion, y cn favor de esta represemacion; es, si 
se quicre, un lenguaje de segundo grado» (pags. 53-54), 

( as pcrspcctivas teoricas de Jean Mitry permiten evitar un 
doble escollo. Manifiestan daramenle el nivel de exislencia del 
lenguaje cineinaLogralico insisriendo en que el cine, aun siendo 
una represemacion de la realidad, no es su simple calco; la liber- 
tad del cineasta, la creacion de un seudo-niundo, de un uni verso 
parecido al de la realidad, no se oponen a la in stand a del len¬ 
guaje; por cl eoncrario, es estc el que permite el ejercicio de la 
creacion fflmica. 

Tudo filrne suponc usimismo una composicion v una disposi- 
cion; cstas dos actividades no implican de ningun modo alinea- 
cion con las estructuras convencionales. I,a iiTiporlanciu del cine 
viene precisamene de que sugiere con insistencia la idea dc un 
lenguaje dc tipo nuevo, difereme del lenguaje verbal. Cl lenguaje 
cinematografico se separa notablemenle del lenguaje articulario 
La empresa semiologicfl inaugurada por Christian Metz se ha es- 
forzado en medir estas separaciones y las zonas de influencia posi- 
ble, con un nivel de precision aun inusitado en el campu de la 
teon'a del cine. 


2. El cine ^lengua o lenguaje? 

Como hemos serialado con antcrioridad, se encuentra a vcccs 
cn cicrtos estetas del cine el termino «cine-lengua», El cineasia 
y ensayista Jean Epstein habla del cine como de una «lengiui uni¬ 
versal». Ea ulilizaddn empfrica del concepro dc lenguaje provocc 
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confusion cnire los niveles de lenguaje gramntical y estilfsiico; 
esta cs la principal conclusion qua sc puede extraer del recurrido 
historico precede n i u: la mayor parte dc los t rat ados dedicados al 
lenguaje einemntograflco son repertories, de las figures dominan- 
tes de un tipo de «escritura filiiiiea» propia dc una epoca. 

Abundantes autores hastn Jean Mitrv ban tratado de cole jar 
los terminus de «medio de expresion», «lenguaje», a voces de 
«1engua». cn relacibn con el filme* pern sin rccurrir jamas direc- 
tamente a! estudio de la lengua misma, cs decir, a la linguistica. 

Ill punto de pariida dc la investigation de Christian Metz 
surge de la siguientc comprobacion: el cine se postula ccmo un 
lenguaje. pero se estudia gramaticalmentc como una lengua. 1ns- 
pirado cn la iripariicidn dc la linguistics saussuriana («el lengua¬ 
je como Siuma dc lengua y palabra»), Mclz precisara el status 
del lenguais cinematograOco oponicndolo a los rasgos quo carac- 
terizan una lengua. hs uruj renrativa de elucidation neguliva que 
clarifica todo lo quo cl lenguaje tinematografko no cs. 

Esia confrontation se encuenlra sobre rodo en cl artfculo 
'.<E1 cine, i lengua o lenguaje?* aparecido inicialmentc en cl 
n " 4 de la rcvisia Communications, cn 1964, reeditada cn los 
Ensayos, I. Eslc nunicro comprcndc tambien los «Elements 
de semiolngie*, dc Roland Barthes, que inieia el programa de 
investigaciunes scmiologicas del decenio posterior. 

La seringiogia, que Ferdinand dc baussure definfa como «cl 
estudio dc lob sisiernas de signos en cl sent) de la vida social* 
(por tanto dc los difcrenlcs lengtiajes), no empezo a desarro- 
llarse en Sfirio, al menos en Francia. hnsta csta feeha. Se la 
caracterizu como la generalization dc los proeedimientos de 
analisis de inspiration linguist ica aplicados a otros Icnguajcs; 

aht las multiples polemical que ha provocado. En su pe- 
riodo inieia I (1964-1970) be preocupb principalmentc dc los 
aspcctos narratives de los lenguajes (irabajos dc Claude Brti 
mond, Germ’d Genettc, Tzvetan lodorov), pnrn desplazarse a 
continuation haciu e! estudio dc la enunciation y del Hiscur- 
so. A si, los Unsay o$ de Christian Metz sc cent ran cn primer 
lugar en problemas de narration filmicn. Lenguaje y cine, 
pubheado en 1971, determina una radicalizaddn mctodologica 
de la inspiration lingtifstica por la utilization dirccra de los 
conccptos dc Prulegomdncs a une theorie du tanguge, dc Louis 
Hjefm.dcv. Progrcsivamcnte. a partir del estudio de lus truca- 


KSTKTiCA DKL (JINK 


178 


jes, despues del espectador, la herencia linguistics sc ha ido 
complctando bajo una dptica psiconnnlfrica cada vez mas de- 
tcrminante en El significants imaginario. 

No es posible eonstruir un cuadro unificado de la semio- 
logia, en el que esta se adapte a cada campo de estudios. Si 
on cl literario sc le ptiedc rcconocer unn ciertn bomogeneidod, 
por el contrario, la semiologfa de la pinturu, dc Louis Marin 
y la de la musica, de Jean-Jacques Nattiez, solo tienen en 
comun con la de Christian Metz un cuerpo de referencias ini- 
cialcs ampliamcnte rchcchas a continuacidn. 


2.1. Lenguaje cirjematogrrifico y lengiia 

F.n su Coins dc Imguistique generate, Saussurc distingue 
entre lengiia v lenguaje. La primcra cs solo una pane deter- 
ininada del segundo: «es a la vez un producto social de la fa- 
eultad del lenguaje y un conjunto de convenciones necesurias. 
Tornado en su totalidad, el lenguaje es multiforme v he ter 6- 
cliro; la lengua, ai contrario. cs un todo en si y un principio 
dc clasificactdn. (...) f a palahra cs, por c) contrario, un acto 
individual de voluniad y dc intcligcncia.. 


2.1.1. Multiplicidad de lenguas, unicidad del lenguaje 
einem a in grafi co 

La caracteristlca de la lengnu es rnullipie por definicion: exis¬ 
ts un gran numero dc lenguas diferentes. Si los filmes pueden 
vuriar consideniblemente dc un pats a otro cn funcidn de las 
diferencias socio-culturales de represenlauion, no exists sin em¬ 
bargo un lenguaje cinematografko propio de una comunidad cul¬ 
tural. Ks In ra/.on por hi que cl tema del «esperanro visual* ha 
podido desarrollarse. sobre todo en la epoca del cine mudo. 

Sin duda, cl cine hablado regtstra a traves de las palabras 
de los persoiiajes cada lengua particular, pero en el nivel del len¬ 
guaje cinematografico, considerado globalmente, no se encuentran 
sistemas organizados muy diferentes unos de otros como lo son 
los de cada lengua. 


78 


dc 

dc- 


10- 

Si 

-in 

en 

ni- 


uc 

sr- 

fa¬ 

ns. 

:o- 

>io 

•to 




ts- 

in 

as 


n- 

il- 

ia 

as 

n- 

m 

>n 




La escritura dentro dc In imngfn filmic -i. 

Arriba: tl RahineU' del Dr. CiiligsirL dc R. Wienc (1920); 
Ids olios elds lolugrarrias dc Oeiubra, 
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Cuando el cine era mudo, la lengua escrita estaba presen¬ 
te en los rotulos, que a menitdo eran muy abundantes en los 
filmes. En las peHculns sin rotulos, la escritnra intervenia en cl 
seno mismo de la imagen. For ejemplu, en El ultimo , de 
F. VV, Murnau (1924), cuando echan al portero del hotel, el 
director le da una carta de despido encuadrada en inserto, El 
hombre de la camera, de Dziga Vertov (1929), otro filme sin 
roiulos, esia lleno de textos de carteles, eslogans, letreros. En 
las pelicuias de Jean-Luc Godard, se puede comprobar la rnis- 
ma profusion de letra escrita, dcsde carteles publicilarius en 
vincias de comics hasta los enormes primeros pianos del dia- 
rio de Ferdinand cn Pierrot el loco (1965). 


2.1.2. Lenguaje, eomunicacion y permutaclon de los 
polos 

Fa lengua pcrmite en todo memento la permutacidn de los 
polos del locutor y del interlocutor. El cine no 1o permile, no se 
puede dialogar con un lilinc a no ser en un sentido muy meraio- 
rico. Para «responderle», cs prcciso producir otra unidad dc dis- 
curso y csta produccion scria siempre posterior a la manifestation 
del primer mensaje. En eslo, el uine se iliferentin raclinalmente 
dc la comunictie.idn verbal, lo que no deja de tener consccucn- 
cias en algunos de sus usos sociales, que necesitan un intercam- 
bio comunicativo inmediaio (por ejemplo la propaganda, la en- 
sefianza, etcetera). 

Fn ei cine, el espucio de la enunciation es slempre radical- 
mente hctcrogcnco cn relation con el del espectador. Por ello 
las maneras dc divigirsc directamente a el solo pueden ser 
mimelicas e ilusorias, ya que el espectador no puede jamas res 
ponder al pcvsonajc, incluso aunque se trate de un comcnla- 
rista que le hable directamente sin relation fictional. 

FI dispositivo televisual funcinna de forma diferente en el 
caso del «directo», puesto que hay una sirnuitfcneidad enlre 
emision y reception y, por tanto, posibilidad de intercambio 
comunicativo por intervention del receptor. 

Fn el teatro, los actores y el ptiblico estdn en cl mismo 
espacio-tiempo, tan solo separados por una Irontera conven- 
cional. La de la pantalla es totalmente hermetica: «La obra 
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tie tearro pucdc rcprcscntar una fabulacion o no, pcro no hay 
dudu de que exisie una arci/m . rcalizada por personas realcs 
que evolucionait en un espacio v un tiempo real sobre un "cs- 
cenario”, en el mismo lugar en que se encuentra el ptibllco. 
(.. .) Fn el teatro, Sarah Bernhardt me puede decir que es Fe¬ 
ci ra o si la ohrn os de otra cpoca y rcchaza el regimen figura¬ 
tive, me dira, como en un determinndo tentro moderno, que 
es Sara Bernhardt. Fero de todos modes vo verd a Sara Bern¬ 
hardt. En el cine, tambien me podria eumunieur esrns dos 
closes de discurso, pcro serfa su sombra la que me lo trans- 
mitina (e, incluso, me lo diria en su ausencia)» r Christian 
Metz, tl significante imagmario. 


2.1,3. El nivel analoglco del lenguaje cinematografico 

Cuando Jean Mitry insiste en que un filme es «anle ludu ima¬ 
gines*, pone el acento en e! nivtrl «analdgico» del lenguaje cine- 
matografico. El material significante de base del cine, por supues- 
to la Imogen, pcro tambien el sonido registrado, se presenian 
como «dobles» de la realidad, verdadero.s duplicados mecanicos. 
En terminus mas lingiit'sricos, el enlace entre cl significante y el 
signifies do dc la imagen visual y sonora esta fuertemente motiva- 
do por su semejanza. 

Por el eontrario, nn hay ningun enlace analogico entre el sig- 
nificante acusiico v su significado, entre el sonido fonico de la 
Icngua y lo que signiftca en el cuadro de uriu lengua dadu, fn era 
del caso particular que constitute la onomatopeya. 


F.videnremcnte estc enlace analogico entre significante y 
significado permits todns las tcorias del cine como reproduc¬ 
ed dircciu do la realidad sin la mediaeidn He un lenguaje o 
de un codigo arbitrario. La analogi'a no es, sin embargo, lo 
inverse de lo arbitrario sino una forma particular de motiva- 
cidn, incluso cn el caso de que la imagen cineinatografica sea 
particularrncnte «fid» (vtfase c) capitulo 1): 

«Pcro, ^.quicn no se vera afecrado por la fuerza con la que 
el cine sc imponc en esie esiadio de la investigacidn del Icn- 
guajc pcrfccto? En el cine, los seres y las cusas mismas son 
los quo aparcccn v hablan: no hay termino medio entre ellos 
y nosolros, la confrontacirin cs directs. El signo y la cosa sig- 
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nificada sun un solo y unico ser.» Marcel MarLin, El lenguaje 
cinematogrujico (para el analisis critico de este tenia, vease el 
capitulo 3, pag. 134), 


2.1.4. Linealidad y existencia de las unidades discretas 

Lo que cciractcrtza la perception del /time es la linealidad de 
sti paso; la impresion de continuidad creada por este pasar lineal 
esta en la base de la impresion que cl filme ejerce sobre el espec- 
tador, quien ntmen tendra la impresion de percihir unidades dis¬ 
continue o diferenciales. No obstante, como ha demostrado 
Christian Metz, hay en el seno del lenguaje tinematografico deter- 
minadas unidades diferenciales, es deciv, en un senlido lingiifstieo, 
discrctut. Estas unidades «tienen la propiedad dc no valer mas 
que por su presencia o su ausentia. de scr forzosamente parecidas 
o diferentcs» (es sit dolinicion linguistics clasica). Estas unidades 
discretas en el seno del lenguaje tinemulograiico no son compara¬ 
bles a las de la lengua. 

Una unidad discrete es siempre diferencial en el seno del 
codigo particular (volvcremos despues sobre e! coneepto dc codi- 
go) y solo en el seno del codigo. En el easo del cine, lo que 
caracteriza estas unidades dilerenciales cs que eslan intimarnente 
mezcladab a! primer nivel dc la signification filmica, el que se 
crea por ana’ogi'a foiografica, y que. por eonsigtiiente. no tienen 
la apariencia de ser fo que son, es decir, unidades discoiuinuas, 
discretes: 


ulncluso para lo que son unidades significciiiyas. el tine, 
en un primer grado. esta desprovism de demontos discretes. 
Precede por "blnqties de realidad" coinpletos. Ks lo que sc 
llama los “pianos{Christian Metz). 

A menudo so ha buscado definir 'a unidad minima del 
lenguaje cinematograficu a partir del plane. Esta busqueda se 
apova en la confusion entre lenguaje y c6digo. Una unidad 
dislintiva nunen es propia de un lenguaje sino de un eddigo: 

piano puale pur tamo considerate como la unidad del 
codigo del montaje. el iorogruma sera cl codigo tecuoJugjco 
da la reproduction del movimiemo. Un mayor parte de las 
unidades drsrimivas cincmatogiafieas incervienen independien- 
tenienie de las «frontera.s» del piano, sea mas acu (unidades 
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menoves) o mas alia (unidades mayores): por ejemplo los c6- 
digos narrativos. 

I ns investigncioncs dc las unidadcs distintivas del lengua- 
pe cinematografico pasan por la doble cririca del concepto dc 
«signo cinemalogralioo» y del piano coino unidad dc. lengnajc. 
(Esta cucstion se trata con deialle en las pugs. 65-76 y 117- 
121 dc los FusayoS; I y en la totalidad del capuulo IX de 
Lcnguujc y cine : «E1 problcma dc las unidades pertinentes».) 


2.1.5. Problema de las artlculaoiones dentro del filme 

La difercncia mas radical entre lenguajc cinemalogrulico y 
lengua reside en que no liene nada que se parezea a la doble 
articulacion linguistics. Esta doble articulacion, por el contrario, 
es central en el mecanismo de la lengua. 

La doble articulacion linguistics, por la que se instaura lo 
arbiirario de la lengua y que estruciura la rclacion de signifi- 
cacion, indica que la cadenu tonica puedc segmentarse en uni* 
dadcs de dos ranges. Los primeros lienen un significado que 
les cs propio: son las unidades significuiivus. Los segundos 
no tienen significado propio. pero sirven para distinguir unas 
de otras las unidades stgniiicativas, son las unidades distin¬ 
tivas. 

No se encuenlra segmentnci6n dc dos rangos del mismo tipo 
en el lenguajc cinemfltogrfifieo. Sin embargo, esto no quiere dedr 
que cstd desprovisto de toda articulacion. Christian Metz formula 
la hipotesis en una nolu de sus F.nsayos (nota 2, pag. 67) segun 
la cual el «mensajc cinematografico totals pone en juego cineo 
grandcs nivcles de codificacion, de los que cada uno cs una espe- 
cie de articulacion. 

Esos cinco niveles seriun los siguientes: 

— la pcrccpcion, en la medida que constitnyc ya un siste- 
ma de inteligibilidad adquirido, y variable segun las cultures; 

— ei rcconocimiento v la identification dc los objetos vi- 
suales y sonoros que apurecen cn la pantalla; 

— cl coojunto dc «siinbolismos» y connotacioncs de di- 
verso orden que se da a los objelos (o a la relacidn de obje- 
tos) luera de los filmes, cs decir. cn la cultura; 
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— d conjunto de la* grandes estrucLuras narratives; 

— el coiljunto dc sistcmas propianiente einemntograficos 
4 u e vienen a organizer cn urt discurso de tipo especlfico 1 os 
diverse* clemeiiLos dados al espcctador por las cualro inytun- 
cias precedent es (y que consiimyen en un sentido estvicto el 
«lenguaje cinematografico»). 

En una seccion dc La eslructura ausentc dedicada a los codi- 
gos visuales, Umberto Eco formula por su parte la hipotesis de 
una triple articulation propia del lenguaje cinematogralko: 

«Unas jiguras ieonicas presumidas (deducidas dc los codi- 
gos perceptivos) —nivcl I— constiiuyen un paradigma dc! 
que se selecciouun unidades para cotnponer en aignos ictinic.os 
nivcl 2— combi liable* en enunciation icon icon combina bit's 
en forogrnmas —nivel 3— (...) 

En un eddfgo con ties arLieulacioncs. rendremos pucs: 
hgura* que sc combinan en signos, pero no son parte de su 
significado; signos que sc combinan eventuahriente. en sinrag- 
mas; elementos X quo nacen de la combinacion de los signos, 
y que no forman parte del significado dc X.» 

La articulacion cs un concepts muy general, desde luegu for- 
jado por la Hngiiistica. pero del quo solo la forma espedficamcnle 
Imgiiistica de doble articulacion en iriurfemas y foncmas esta li- 
gada til eodigo de la lengua. Existen otros tipos. 


22 . La inteligibilidad del Hlme 


Si la lengua es uno de los codigos irnernos del lenguaje, el 
may eslructurado sin duda v aquel en que la rclacion de 
iicacion se instaura por la dohlc articulacion, se puede considc- 
rat igualinente que existen ciertos aspectos de la perccpcion cine- 
matogr.ificn que permiten al espeetador comprcnder y leer el 111- 
mc. Estos caractercs son los que justifican la utilizueion del 
termino lenguaje. 

«FI cine no es. desde luego. una lengua, al contrario de Io 
que muchos tedricos del cine mudo han dicho o han dejado 
en tender pero se le puede consi derat un lenguaje que 
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ordcna elemenLos significarivos dentro de arreglos regnlndos 
difcrentes de los que practical! nuestros idiornas, y que no 
calcnn cn lo mas minimo los con juntos perceptivos que nos 
oirece la realidari (...) I,a maniptilacion filmica transforma cn 
un discurso Io que habriu podido ser unieamenre el calco vi¬ 
sual de la rcalidad.» Christian Metz, Ensuyus, I, pug. 108. 

«... A partir del momento cn que sustitulos de cosas, mas 
moviles y mnncjnblcs que ellas mismas, y de alguna manera 
mas cercanus al penfiamiento, estan dcliberadamcnle organiza- 
das en una continuidad discursiva, hay un lengunjc, y dc a hi 
vendrfln todas las difcrencias que se quiera eon el lenguaje 
verbal.» F.nsayns, II, pag 18. 

«La inteligibilidad* del filme pasa por tres instances prin¬ 
cipal es: 

— Ia analogia perccptiva; 

— Ios «c6digos dc nominacion iconica», que sirven para 
nombrur los objcios y Ios sonidos: 

— finalmente, fas figuras significantes propiamentc cincmato- 
graficas fo «codigos especitilizndosx-. que constituyen el lenguaje 
cincnialugralieo en cl sentido estricto); estas figuras estmcfnrnn 
los dos grupos de codtgos prccedetiles que funcionan «por end- 
ma» de la analogia fotografica y fonografica. 

Esta art icu I a cion compfcja c imbrieada entre codigns cultu- 
ralcs v especial izados tiene una fundun homologn a la dc la 
lengua sin ser, desde luego, analoga a clla. Es una especie de 
«equivalcme iinicional». 


2.2.1. Ta analogia perceptiva 

f.n visidn y la audicion no identifican un «objeto» a partir 
dc la fotalidad de su aspeelo sensible. Sc rcconoec una fotografia 
de una flor en bianco v negro porque el color no consliiuye un 
ra.sgo pertinentc de identificacion. Se emiende a un interlocutor 
por tclcfono pese a la selecdun anditiva operada por el mode 
de transmision. Toth is los objeros visuales rcproducidos en el 
cine Jo son en auseneia dc la tercera dimension; sin embargo no 
plnntcan mavores problcmas de identificacion. FI reconocimiento 
visual y sonoro se furida en ctoncs rasgos scnsiblcs del objeto o 
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de sti imagen, excluyendu otros. Este fendmeno es el que explica 
que la representation csquemntizada de los objetos, en que la 
mayor parte de los caracteres scnsiblcs han sido dclibcradamente 
mprimidos, sea tan reconocible como otras representaciones mu- 
'ho mas completas en el piano de su realidad fisiea. Los rasgos 
que surgen, por ejemplo, dc un dibujo csqtiematizadn cnrrespon- 
den exactamente a lo que Umberto Eco llama los rasgos perti¬ 
nent es de los endigos de reconocimiento. Existen grades de es- 
quematizacion, es decir, dositicaclones diferentes de los rasgos 
pertinentes de reconocimiento, c inversemente, grndos de seme- 
janza o de «iconocidad», Asi\ la imagen cinematografica posec 
un grado superior de iconocidud en relacidn a la imagen tele- 
visiva. 


Alguuos conlra-ejemplos pueden confinnar este mccanis- 
ino. Lua rcproduccicm de un objeto en bianco y negro {una 
legurnbre. un animal) cuyo color es uno de los critcrios dc 
identification, puede dificultnr cl eddigo dc reconocimienro. 
I.a ausencia de la tercera dimension puede hacer dificil la per¬ 
ception del lamano real de los objetos en el cine, por ejemplo, 
el de una colina. 

Dejando de lado eualquier esquemaLizaciun, las manifesta- 
cfones visual os que difieren en todos los demas rasgos pueden ser 
percibidas como ejempiares multiples de un mismo objeto, y no 
como objetos distintos, debido a que ciertos rasgos sensible* im¬ 
port an de modo primordial para la identification. Como ya se ba 
dicho a proposito del referente: «La foto dc un gato no tiene por 
referente cl gato particular que ha sido fotografiado, sino mas 
bicn toda la euieguriu de los gatos», del que el constituye un 
elemento. (Wasc mas amis, pag. 102.) 


LI cspectador habra seleccionado de entrada los rasgos per- 
tinentes de reconocimiento; tamano, pelaje. forma de las ore- 
jas, etcetera, v no habra tenido cn cucnta cl color del pclo. 

Vemos pues que el «esquemati$mo» es un principio mental 
perceptive que rebasa en mucho el earnpo lirnilado del esquema 
en cl sentido enrrienre del rermino, l.a vision mas eoncrcta cs un 
proccso dasificatorio. La imagen cinematografica o fotografica 
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solo es legible, cs decir inteligible, si se reconocen los objeios, y 
reconocer es colocar en unu clasificaeion. de mode que el gato 
como conceplo, que no figura explieitamente en la imagen, se 
encuentra rciniroducido por la mirada del espectador. 

Fsta cucslion de la analogia visual v de la seinejanza es 
clasica en In teoria dc las artes plasticas y en sociology Ue la 
pinlura. Particulnmieruc se ha cstudiado por Pierre francas- 
Leh quien ha demustrado que. ,?ogiin Ins epoeas y lugares, los 
hombres no juzgan semejaines por igual la a m ism as imn genes. 
I.a iningen esta infonnada por sistemas tmiy diversos, alsunos 
propiamenre icdntcos, y otros quo aparecen igualmentc cn men- 
sajes no visuales, como lo muesrra la «iconologi'a» dc Erwin 
Panofsky. 

Fn el campo semiologico, Umberto Fc:o hn sido quien mas 
hu unalizado este fenomeno. Cilaremus cl clasico ejemplo dc 
la ccbru. «SeIeceionnmos los aspectos fundamemales que hay 
que pei cibir segun unos rddigos de reconod mien to: cuando, 
en el zoologico, vemos una cehrn descle lejos, los elementoJ 
que rcconoccnios inmediatamentc (y que nuesfra memotia rc- 
tiene) son las rayas, y no la silueta que rccuerda vaeamentc a 
la de un burro o nn mulct (...) Pero supougamos que existc 
una comunidad africana cn In que los unices cuadrupcdos co- 
nocidos son. la cebra y la hiena, y donde son desconocidus 
cahallos, asnos y mulas: para reconocer In cobra no sera nece- 
sario fijnrsc cn las rayas (...) y para designer una cebra sera 
mueho mas importantc insistir en la forma del hocico y la 
longitud de las paias. eon el fir, de distinguirla del cundriipc- 
do l-cpresentado como hienn (que tambicn ticne rayas: por 
tanrn, las rayas no const!tuyen un factor de difcrenciau'6n).» 
Lu estructura ausente (Ed. Mwmrc dc France). 

En el cine, a pesar del alto gradu de iconicidad propio de su 
significant, la comprensidn primera de los datos audiu-visualcs 
csta asegurada por pi conjunto de estos codigos constuutivos de 
la analogfa. Estos permiten reconocer los objeios visibles v audi- 
blcs que aparecen en los filmes gracias a la semejanza dc/la que 
son responsables. 
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22 . 2 . Los «cndigos dc nominacion iconica» 

Estos codigos, llamados asf por Christian Metz siguicndo los 
analisis iconicus de Umberto Eco y los scmanticos de A. J. Grei- 
mas, se refieren a la operacion de «nominacion», el aclo de dar 
un nombre a los objetos visuales. 

La vision selections* en el objeto los rasgos pertinentes y lo 
inlegra, gracins a ello, cn una clasificacion social. Cada objeto 
visual rcconocido se nombra entonces con la ayuda de una uni- 
dad lexical, la mayor parte de las veces una pa la bra. 

Edu « nominacion*, quo parece funcionar por corrcspondeu- 
da cntrc objetos y palabras que sirven para designarlos (como 
etiquetas), cs una operacion ccmipleja que relaciona los rasgos 
pertinentes visuales y Ins semanticos. La nominacion es una ope¬ 
ration de rrascodificacion cntrc estos rasgos, una selection de 
aquellos que se consideran cornu pertinentes y una elimination 
de los restantes, cunsiderados como «irrclcvantes». El rasgo per- 
tinenle semantic© corrcsponde al concept© de «semema» tal curno 
lo define Crcimas ( — el significado de una sola aeeption dc un 
Icxema). 


«Cada semema (unidnd cspccifica del piano del significado) 
designa una elase de ocurrencia y no una ocurrencia singular. 
Existcn miles de "trenes", inciuso eunsiderando la accpcion 
de "eonvov ferroviario", y difieren mucho unos de otros por 
el color, In nlrura, cl ntimero de vagones, etcetera. Peru la ta- 
xonomia cultural que llevn en si misma la lengua, ha decidido 
que estas vanaciones son irrelevantcs. y que sc trata del mis* 
mo obicto (■ una misma cla^e de objctos); ho decidido tam- 
bicn quo orrns variacioncs son pertinentes y suficientes parn 
“eambiar dc objeto”. como por ejemplo las que separau el 
"tren” de la "aulovia".» Christian Metz,. «.l,o percibido y lo 
nombrado», en Ensctyos seniioficos,. 

Esia operacion de trascodificacion se acornpana dc otra rcla- 
cion debida al caracter particular de la lengua; Christian Metz 
califica dicha relation de «mctac6dica». Un mctacodigo es un* 
codigo que se utiliza para csludiar otro codigo, como d metden- 
guaje es el lenguajc que sirve para estudiar otros lenguajes. La 
lengua es el unico leuguaje que csld cn position de metalenguaje 
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universal, pucsto que es preciso utilizarla para tmalizar los demas 
lenguajes. La lengua ocupa una posicidn privilcgiada puesto que 
es la unica que puedc cxpresar, aunque sea a veces de forma 
aproximativa, lo que dicen todos los restantes eddigos. 

La lengua hace mucho mas que trascndificar la vision, que 
traducirla en otro signifiamte del mismo rango, que «verbali- 
zarla». 

I.a nomination remata la perception en tanto que la traduce, 
y una percepcion insufieientemenre verbalizada no es plenamente 
una percepcion en el scntldo social de la palabra. 

Si pienso per cjcmplo en un objeto que eunozco pero no 
consigu dibujurlo en una hoja de papel, se entendera que soy 
un poco torpe. Si este mismo objeto esta dibujado en una hoja 
dc papcl y yo no encuentro la palnbra que sirve para nombrar- 
lo, se crccran entonces que no he comprendido cl dibujo, que 
ignorn realmentc lo que es, En El nino sulvaje, dc Francois 
Truffaut (1970), el doctor Ttard se esfuerza en ensehar al nino 
a nombrar los objetos cotidianos que el manipula: unas tije- 
ras, una Have, etcetera, Como cl nino no posee el eddigo de 
la lengua, su capacidad de identificacidn visual se pone a 
prueba. 

Cstos codigus mucstran la relation de interdependence muy 
estrecha que une la percepcion visual y cl uso del Jexico verbal: 
vemos que se relaliviza un poco mas la oposicion lenguaje visual* 
lengua, al explicirar el papcl de 3a lengua dentro de la percepcion, 

2.2.3, Las figuras significantes propiamentc 
cinematograficas 

La operation de reconocimiento estudiada hasta aqui solo se 
refiere a un unico nivel de sen lido, el llamado sentido literal o 
sentido denotado, Pero los codigos de nominacion iconica no dan 
cuenta de todos los sentidos que una imagen figuredva puede 
produuir. 

El sentido literal esta igualmentc producido por otros eddi- 
gos. por ejemplo el montojc cn el sentido mas general dc la pala- 
bra, montaje que cngloba a la vez las relacioncs entre objetos y 
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la composition interna de una imagen, induso unica. Compren- 
der quc tin ohjeto apnrecc cn un filmc algunos instantes despues 
de otto, o quc, por el contrario, intervienen constantemente 
juntos, o que uno esta siempre a la izquicrda del otro, es algo 
diferente de la simple identification visual de cad a uno de los 
objetos. 


En Como un lorrente, de Vincente Minnelli (1959), e! per¬ 
sonate del jugfldor, cncarnado por Dean Martin, no se sepaia 
jamas de su sombrero, quo llevu constnntememe pucsto. Tan 
solo se dcseubrira en el ultimo piano ante la tumba dc la jo- 
ven prostttuta. Esta co-presencia sistemaiica del sombrero v 
del personaje sirve para identificar uno y otro. 

El sentido denotado quc se produce por la analogi'a figurativa 
es cl material de base del lenguaje cinematograftco, sobre el que 
viene a superponcr sus disposiclones v su organization propia. 
Kstas pueden scr internas a la imagen: cncuadres, mo vj mien los 
dc camara, efectos de iluminacion, o bien pueden referirse a rela¬ 
tione* de Imagen a imagen, es decir, el mnntajc. 

Se pod rib creer que cstas organizacioncs significantes vienen 
a agregar doblcs sentidos en relation a la denotation, es decir, 
efectos de connotation, pero nada hay de esro; participan tam- 
bien v muy directatneme en la production del sentido literal. 

FI filme esta compucsto, la mayoria de las veces, de una 
sucesidn de pianos que solo mucstran aspectos parciales del 
refereme fictional que esian eneargndos dc. representar. 

El «Hotel du Nord» en el filmc homonimo dc Marcel Carrie 
(1958), sera una fachada exterior, un piano de eonjunto de la 
sala de la plania baja. un picado en una escalera, una habita¬ 
tion vista desdc el interior, un piano medio de una ventana 
encuadrada desde el exterior. 

Por esta articulation ftlmica se construye la denotation, sc 
organize. Esta organizacion no obedece a rcglas iijas, pero res¬ 
ponds a usos domtnantes cn materia de inteligibilidad tilniica, 
usos que varian segiin los period os v quc defmen las modali- 
dades historical de la planificatibn. 

Dcstaquemos, igualmente, que las principals configuracioncs 
significantes. antes de esiabilizarse durante varios decenios, se pu- 
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sieron en evidencia a finales de la decada de 19U0 (hucia 1906- 
1908), cuando Ids cineasias quisieron desarrollar un proyecto 
narrative. 

«Los pionerus de! lenguaje cinematogrtifico, homhres dc la 
denotacion, querian ante lode conlar hislurias. No puraron 
hasra conscguir plegar a las articulaciones —induso las mas 
rndimentarias— de un dist'urso narrativo el material analo- 
gico y cominuo de In duplication fotografica.» Christian 
Metz. Ensayos, J. (Vease el parrafo «F.l encuentro del cine y 
la narration*, pag, by.) 

El montaje alternado se consiituyo progresivamente de Porter 
a Griffith; se trataba de produeir la idea de simultaneidad de 
dos ucciunes por la toma altcrnada de dos series de imagenes. El 
proyecto narrativo ha engendrado un esquema de inteligibilidad 
de la denotacion. puesio que los espectndores saben que una al- 
ternaneia de imagenes en la pantalla cs susceptible de significat¬ 
ive, en la lemporalidad literal de la fiction, los acontecimienlos 
presentados son simullaneos, lo que no era posible en cl caso dc 
los primeros espectadorcs dc Melies. 


3. La heterogeneidad del lenguaje cinema to grafted 


Los pioncros de la estctica del cine reivindicaron siempre la 
originalidad del cine y su total autonomia conio medio de expre- 
sion. Hemos insislidu ya en el papel de la analogia visual y so- 
hutji, en el de la lengua cn la lcctura de filmes; las coilfiguracio- 
ncs propiamente cincmatograficas no iiirervienen casi minea so¬ 
las. La iiriagen no es tampoco la totalidad de este lenguaje. Dcsde 
qne el cine es hablado, hay que eontar con la banda sonoia en 
la que. ademas de la palabra, intervienen los ruidos y la musica. 

El concepto de materia de la expresidn tal como la define 
Louis Hjelmslev nos permitira precisar el caracter compuesto del 
lenguaje cinematografico desde el punto dc vista del significante. 
Pcro el cine es heterogeneo no solo en el piano de las instances 
«materiales», sino tnmbien en otro nivcl, cl del cncuentro en el 
seno del filme de los elementos propios del cine y los que no 
lo son. 
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3.1, Las materias de la expresion 

Para Louis Iljelmslev, cadu lenguaje sc caracteriza por un 
:ipo (o una combination especi'fica) de materias de la expresion. 

La materia dc la expresion, como su nombre indicn, es la 
naturaleza material (ffsicn, sensorial) del significant*;, o m*$s 
exactamcnte del «lejido» en cl qnc sc rccortan los significants 
(el tdrmino de significant*; se reserva para ia forma signifi¬ 
cant*;). 
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Unos lenguajes posccn una materia de expresidn unica y 
orros combinan varias materias. Scgrin estc criterion los primeros 
son hmnogeneos y los segundos helerogeneos. 

La materia de la expresion de la musica es el sonido no f6ni- 
cu, de origen instrumental en la mayorfa dc los casos; la opera 
es ya menos homogenca, puesto que aiiade los sonidos fonicos 
(las voces de los can lames); la materia de la expresion de la pin- 
turn se compone de significants visuules y colorcados de origen 
fisico diverse, ya que puedc integral- significantes graficos. 

El lenguaje cinematografiLo sonoro presenta un grado de he- 
terogeneidad particularmcnte importante que combina c.inco ma¬ 
terials diferentes: 

La banda imagen cumprendc las imagenes fotograficas en mo- 
vimiemo. multiples y colocadas en seric, v accesoriamente, ano- 
taciones graficas que pueden susliluir a la imagen analogica (rd- 
tulos y Ictreros), o sobreiinponersc (subtitulos y mentioned grafi- 
cas internas a In imagen). 


Algunos filmcs mudos conceded un lugar imponnnte a los 
tcxlos escrilos: Ocuikrc, dc Eisenstein (1927), comprende 270 
roiulos cn un total de 322i pianos y presenta gran nuniero de 
mendones escritas dciiiro de las irndgenes? pancartas de ma- 
nifestucioncs, ensenas, hojas de propaganda, insertos de pe- 
riodiwos en primerfsimo piano, mensajes emeritus. ere. La pa- 
sion de Juana de Area, de Cnrl-Thcodor Dreycr (1928), altemn 
dc mode sistematico primeros pianos de los rostros y los 
roiulos dedicados a las replicas del pmeexo. Es el caso de algu 
nos filings sonoros, como Ciudadano Kane, de Orson Welles 
(1940), en donde sc encuadran un gran numero de inserfos 
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con titulares de diarios, carteles electorates, iexlos mamiscrilos 
o mecanografiados por Kane. 

Otros filmes mudos, por el contrario, sc csfuerzan on eli- 
minar toda hi id la dc cscrifura. 

La banda sotiora ha ahadido tres nuevas materias expresi- 
vas; el sonido fonico, el musical y el analogico Uos ruidos). Estas 
tres materias intervienen simultaneamente eon la iinagen; esta 
simultancidad las integra en el lcnguajc cincmatografico, ya quo, 
cuando intervienen solas, constituyen otro lenguaje, el lenguaje 
radiofdiiico. 

Una sola de estas maierias es espeei'fica del lenguaje cinema- 
tografico; se Irata, evidentementc, de la imagen cn movimiento. 
A menudo se ha intentado definir la esencia del cine a traves 
de ella. 

Lsta definicion del cine a parlir dc critcrios fisico-sensoria- 
lcs surge de una comprohacion empmea simple dc alcancc 
tcorico limitado, pero comporfa el riesgo de un deslizamiento 
hack una concepcidn del cine como un sistema unico capuz 
dc rendlr cuenlas el solo de lodas las signllicaciones localiza- 
das en los Himes. 

E! cine es Lamhien helerogeneo en otro senlidu, uuyas corise- 
cuencias leoricas son claraniente mas decisivas; intervienen en el 
unas configuraciones significantcs que ncccsitan el apoyo del sig¬ 
nificant cinema lograficu y otras que nadu licneri de especificu- 
mente cinematografico. Estas configuraciones significantes son las 
que Christian Metz, siguiendo a Louis Hjelmslev, A. }. Greimas. 
Roland Barthes y muchos otros, llama codigos, termino que nc 
ha dejado de provocar innumerables discusiones y que es impor- 
tante precisar ahora, antes de abordar la cuestiun de la especifi- 
cidad en el seno de los mensajes filmicos. 

3.2. La idea de c6digo en scmiologfa 

A lo largo de Lenguaje y cine, Christian Metz moviliza urn- 
oposicidn, que toma de Louis Hjelmslev, entre conjuntos concrv 
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is ( - mensajes fflmicos) y eonjuntos sistematicos, entidades 
abslrnctus, que sun Jus codigns. 

Los codigos no son vcrdadcros modelos for males, como pue- 
dc suceder en logica, sino unidades de aspiracion a la formaliza¬ 
tion. Su homogeneidad no es de urtlen sensorial o material, sino 
de ia coherence logica, del poder cxplicativo, del esclarecimien- 
ro. En scmiologta un codigo se concibe como un cariipo de con- 
mutaciones. un terreno en el que las variacion'es dcT significante 
corresponden a las del signifieado, v un cicrto numero de unida¬ 
des toman su scniido las unas cn relacion con las otras. 


En uno de earns campos dc origen, la tcoria de la informa- 
cidn (pues el tenuinu se ha usado ampliamente on dcrecho: 
codigo civil), codigo sieve para designar un sistema de corres¬ 
pondencies y cortes. En linguistics designa 1a tenguu en Larilo 
que sistema inferno del Icnguaje. Cn sociologla y antropologfa, 
designa sisternas dc coinportamicnto (cl codigo de la cortesia, 
pot cjemplo). representaeiones colcctivns. F.n cl Icnguaje co- 
rriente. designa siempte sisleinas de rnanifestaciones multiples 
y dc remilizacion corriente (codigo de la carretera, codigo 
postal, etcetera). 

El codigo es pues un campo asaciativo construido por el 
analista; revcla toda organization logica v simholica que sub- 
yacc en un texto. Fs preciso distinguirlo de una regia o de un 
prinripio obligatorily 


F.l conccpto lingiitstico dc codigu se ha generalizado con el 
cstudio de las estrucluras narrarivas dc A. f, Grcimas y Roland 
Barthes. Ln su esiudio textual de Sarrasine, de Balzac, Barthes 
distingue el codigo cultural, el henneneutico, el simbolico, cl dc 
las acciones, prccisando que no dehe entendersc «cn el sentido 
riguroso, cienlifico del termino, puesto que designa campos aso- 
ciulivus, lira organizacidn supratextual de noiaciunes que impo- 
nen una cierta idea de ©structural la instancia del eddigo es esen- 
cialmeme cultural^. («Analyse texrucllc d'un conte dTdgai Poe», 
en Semioliqut! narrative et textuelle,) 

F.l codigo no cs tampoco una idea puramenle formal. Hay que 
considcrarlo desde un Uoblc punto dc vista*. el del analista que lo 
construye. que lo despliegn cn cl trabajo de estructnracion de un 
texto, y ei de In Mstoria de las formas y las represeniaciones, 
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dado que cl codigo cs la instancin por la que las configuraciones 
significantes antcriorcs a un texto o a un filmc dado, se dan por 
sobreenlondidus. Kn esos dos puntos de vista no se trata del mis- 
mo «momcnto» del codigo: el uno precede al utro, F.sta entidad 
abstracta asimismo sc transforma por el trnhajo del texto e ira 
implieila eri un texto posterior, en el que sera nccesario claritv 
carlo do nttcvo, y asf cominuamerite. 


3.3. T.os cd dig os especificos del cine 

Determinadas configuraciones significantcs, que se llamardn 
cddigos, estrin directnmente ligadas a un lipo de materia de la ex¬ 
plosion: para que puedan intervenir, cs neccsarin que el lenguuje 
de rcccpcion presente ciertos rasgos materialcs. Tomcmos como 
ejemplo el codigo del riluio, es decir, el conjuilto de figuras fun- 
dadas en una relation de duraci6n: es evidente que esle codigo 
solo podra lilcraimcme intervenir en un Icnguajc que posea una 
materia de expression temporalizada. Desde luego. siempre sc po> 
dra comentar cl «ritmo» dc la composicion visual en un euadro. 
pcro sera en un sentido muy metaforico. 

I .ns configuruLiunus significantes que solo pueden intervenir 
en el cine son dc heeho basiante limiuidns: van ligadas a la mate¬ 
ria de la expresion propia del cine, cs decir a la imagen fotogrtl- 
fica en movimiento y a cicrtas formas dc estructuracion propias 
del cine, como cl momnje en el sentido mas rtrslriiigido del ter- 
rnino. 


Un ejempln traditional do codigo especifieo es el dc los 
moviinieulos de eamara. tiste sc refierc a la totalidad del cam¬ 
py asoeiativo ligado a las relaeiones de ftjacion v dc movilrdnd 
quo pueden intervenir en un piano einematografico: en fodo 
momento. ]a eamara pliedo permanecer fija o producer una 
rraycctoria dada (vertical, horizontal, circular). Cada uno de 
los pianos darifiea una election. es decir. la eliminacion de to- 
das las figuras no presentes. 

IZstc codigo es espccifico porqne ncccsitn cr concreto la 
movilizneidn dc la tccnologfn eineniatografica. Un ejemplc 
particularmente claro es el de la mayor parie de las pdfculas 
del hungaro M ikies lancso (Siroco de im-ierno, 1969: Saltth. 
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rujv, 1971, eLcetera) compuestas de largulsimos planos-sccucn- 
cia con inmensos travellings. 

El codigo do las esealas de pianos que sucle eonsliluir cl 
a-b-e dc las gramuticas cirieinatogralicas no es espeufico del 
cine, pucsto que se relie re igualmcnte a la fotografia lija, 

Una oposicion tajante enlre codigos csperificos y no especl- 
ficos es difleilmeme suslenible; la hi poles Is centrada en grados 
de especificidad cs mucho mas productiva. Habrti dos polos, uno 
constiiuido por codigos totalmenle no espcclficos (del que habla- 
remos en 1.4.), y olru pur codigos. espcci'ficos, on numero mucho 
mas rcducido; y entre cstos dos polos, una jerarquia en la espe¬ 
cificidad fundada en la mayor o menor zona dc extension dc los 
codigos ennsiderados. 

La materia de la expression propia del cine es la imageri ine- 
canica en movimiento, multiple y colocada en sccuencia. A mo¬ 
di da que uvanzamos eu los rasgos particulares de este Ienguaje, 
sc accnttia cl grado de especificidad del codigo. 

Los eddigos de In analogia visual se refieren, por ejem- 
plo, a lodas las itnagenes figurativas: scran debilmontc espe- 
cificat; en el cine aunque jueguen un pa pci dc primer piano, 

Los codigos «foiograficos» ligados a la incidencia angular 
(cncuadrcs). cl codigo de las cscalas de pianos, cl dc la elari- 
dari dc la iniagen. tan solo concicrnen a la imagen «mecanica» 
obLCiiida eon una teuiologiy i isieo quimiea: son pur Lanin mas 
espedficos que los de la analogfa visual. 

Todos los codigos que afccian al order secuencial de la 
imagen son a fin mas darn men te cspccfticos pose a que atanen 
tambien a la fotonovela y a la tira de dibujos (comic). 

Los Onicos codigos exclusivamenlc citiematogrufieos (y le- 
Icvisivos, ya que los dos lenguajes son ampliamente alines) cs- 
ran ligados al movimiento de In fningen: codigo do movimicn- 
tus de cainara. codigo dc ruccords dinamicos; una tigura como 
e! raccord en eje es propia del cine, sc opone a olros lipos de 
rycoords y solo encuenUa cquivalcntes. por aproximacidn, err 
la fotonovela. 

Desiaqucmos sin embargo que algunos codigos poro-espe- 
ciftcos han side exploladus de inudu inasivo por el cine: as! la 
oposicion entre «picado» y &comra-picado», muy utilizada 
para a cent liar dertos rasgos dc personajes represent ados. 

Ejemplos-clasicos sedan M. cl vain pi ro de Dusseldorf, dc 
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fritz Lang (1931), o Ciudadano Kane, dc Orson Welles 
(1940); mas recientemente. Hunt a quo Ueg6 su hora, dc Sergio 
Leone (1969), Vestida para malar , de Brian de Palma (1980), 
La ciudad de las mujeres, dc Federico Fellini (1980), etcetera. 

Otro fendmeno sob re el que conviene insistir es cl dc las con- 
secuencias de la integracion dc tin eddigo no-especifico en un len- 
guaje, y las transformaciones que sufre. 

FI codigo de los colores intervene en todos los lenguajes 
en que el significant es susceptible dc scr «coloreado»: el cd- 
digo del vesluario, la foiografla, etcetera. En un filme dado, 
este codigo se somele a las caracreristt’cas dc los espectros y 
los valorcs de la pdfcula utilizada: son muy diferentes los del 
tecnicolnr de la dccada de 1950 y los del euslmuncoior dc la 
de 1970. 

La voz de un personaje de pdfcula no es cn principle muy 
cspccifica (codigo de los timbres de voz) pucsto que se puede 
ofr asimismo en el tcatro. en la radio, en un disco, en un mag- 
iietofono. Sc puede distinguir entre la voz registrada y la que 
no lo esta, la iecnicn dc registro (directo o postsincronizada), 
por ultimo, su simultaneidad de mnnifcstacion con la imagen 
cn movimiento: en estc case, se vuelvc totalmcnte espccifica. 
No serf a sorprendente que esta parlicularidad de manifesta- 
cidn engendrara eddigos propios del cine; deterininados tim¬ 
bres que le serian propios. 


Fern un codigo mas especifico que otro cn el seno de 
un lenguajc no es por dlo mils important^ caracteriza ese len- 
guaje. pero puede jtignr un papcl modesto. Pretender (pie un fil¬ 
me es mas einematografico que otro porque utiliza un mayor 
numero dc codigos especificos del cine, es una actiiud que no 
tienc ningun fund amen to scrio. L’n filme que comprende muchos 
movimientos dt: camara, raccords rilmieos, sobrcimpresiones, no 
es mas einematografico que tin filme compuesto dc planus ex- 
el u si vamente fijos en que la narracion esta a cargo de una voz 
cn off, como La femme du Cange, de Marguerite Duras (1972). 
por ejempio. I.o tinico que se puede eomprobar es que, en el pri¬ 
mer c«so, la matcrialidad significante del cine se fija mas osten- 
siblcmcnie. 
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3.4. Los codigos no especificos 

El lenguaje ciiiemutugrufico forma parte dc los lenguajes no 
especializados; ninguna zona de sentido le es propia, su «mate- 
ria de contenido» es indefinida. De alguna mantra, puede decirlo 
iodo, maxi me cuando acude a la palatini. Existen por el contra- 
rio lenguajes dedicados a zonas semanticas mucho mas reducidas, 
por ejemplo, el de las senales maritimas: su funcion exelusiva us 
dar indicaciones utiles a la navegucidn, de ah! la ndaptacion dc 
su materia de expresidn a csta finalidad. 

Algunos lenguajes, por el contrario, tienen, como sefiala Louis 
Hjelmslev, refiriendose sobre Lodo a la lengua, una materia dc 
contenido coextensiva a la totalidad del tejido scmantico, al uni- 
verso social del sentido; estan constituidos por codigos de ma¬ 
nifestation universal. 

Olros codigos pueden tener una cspccificidad multiple, lo que 
signifies que pueden intervene en todos los lenguajes cuya mate¬ 
ria de expresion comprcnda el rasgo perLinente que les corrcs- 
ponde: cornu el eodigo del riimo anteriormente citado. 

Si el cine es un lenguaje no especializado, capaz de decirlo 
redo, tanibicn es cierto que en razon de la especifieklad de su 
materia dc expresidn, por tanto de los codigos que la constilu- 
yen. puede tener una especic dc parcntcsco privilegiado con 
ciertas zonas del sentido; asi, todos los semantismos ligados a 
la visualidad o a la movilidad podran desplegarsc sin limita- 
cinnes. 

Denrro dc los filmes narrativos, se puede destacar la abun- 
dancia de lematicas ligadns a la vision: innumerables melodra¬ 
mas cinematograficos han utilizado como protagonistas a cie- 
gos o a personajes que pierdeu subi laments la vista (mtiltiplcs 
versiones dc las Dos huerfanitas). 

El filmc es el lugar de encuentro entre un gran numcro dc 
codigos no esperificos y uno mucho menor de codigos especificos. 
Ademas de In analogfa visual, los codigos fotograficos ya evoca- 
dos, sc pueden citar para los filmes narrativos los codigos pro- 
pios del relato considerudos como independientes de los vehiculos 
narrativos, I.o mismo succdc con todos los codigos de «conleni- 
do». Estudiar un filme sera analizar un gran numero de configu- 
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3,4. Los codigos no especificos 


El lenguaje cinematografico forma parte de los lenguajes no 
-spedali/ados; ninguna zona de sentido le es propia, su «mate- 
ria dc contcnido» es indefinida. De alguna manera, puede decirlo 
todo, maxime cuando acude a la palabra. Existen por el contra- 
rio lenguajes dedicacios n zonas sem^nticas mucho mils reducidas, 
por cjcmplo, el de las senates marftimas: su funcion exclusiva es 
dar indicaciones utiles a la navegacion, de aht la adaptation de 
su materia de expresion a esta fmalidad. 

Algunos lenguajes, por cl contrario, tienen, como senala Louis 
Hjelmslev, refiriendose sobre todo a la lengua, una materia de 
eon ten i do coextensive a la totaiidad del tejido semdntico, al uni- 
verso social del sentido; estan constituidos por codigos de ma¬ 
nifestation universal. 

Otros codigos pueden tener una espeeifieidad multiple, lo que 
significa que pueden intervenir en todos los lenguajes cuya mate¬ 
ria de expresion comprenda el rasgo pertinentc que les corres- 
pondc: como el codigo del rhino unleriormente eitado. 

Si el cine es un lenguaje no especializado, capaz de decirlo 
rodo, tamhren cs cicrto que en razon de la espeeifieidad de su 
materia de expresion, por ranto dc los eddigos que la constitu¬ 
t'd], puede tener una especie de paremcsco privilegindo con 
cicrtas zonas del sentido; asi. todos los sernantismos ligados a 
la visualidad o a la moyilidad podran desplegarse sin limita- 
ciones. 

Dcnlro de los filrnes narratives, $e puede destacar la abun- 
dancia de temaiicas ligadas a la vision; innumerable? melodra¬ 
mas tinematograficos ban uiilizado como protagonisias n cie- 
gos o a personajes que pierden subitamente ia vista (multiples 
versinnes de las Dos huerfanitas). 


El filmc cs cl lugar de encucntro entre un gran numero de 
codigos no especificos y unu mucho menor de eddigos especiftcos. 
Ademas de la analogic visual, los codigos fotograficos ya evoca- 
dos, sc pueden citar para los filmes narrativos los codigos pru- 
pios del relato considerados como independientes dc los vchiculos 
narrativos. Lo mismo slicedc con todos los eddigos de «conteni- 
do». Estudiar un filmc sera analizar un gran numero de configu- 
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raciones significumes quo nada tSenen de espedficwnentc cinema- 
tografico, tie dondc surge la amplilud de la cmpresa y la necesi- 
dad dc acudir a las discipline de las que provienen esos codigos 
no especfficos. 

Si no es posible dar una Iista precise de los cddigos especifi- 
cameme cincmatograficos porque sti estudio se ha profundizudu 
poco tod a vi a, esta tentative rcsulta aun mas absurdn para los co- 
digos no especfficos pucsto que harfa falLu tin diccionario enci- 
clopedico. 


4. El analisis textual del filme 

f-n relation con el conceplo de cddigo (parrafo 3.2., pag. 196), 
indicibamos que Christian Metz oponia en Lenguaja y cine dos 
tipos de conjuntos, los concretos o mensajes filmicos, y los sis- 
teniatieos construidos por el unalista, los codigos; los mensajes 
filmicos se llaman tambien «textos». 

Este termirio promo dio lugar a una nueva catcgona dc ana- 
lisis del filme; cl analisis textual. Fste analisis ha conocido un 
cierto exito en el decenio posterior a la publication, en 1971, dc 
Lenguaje y cine. Roger Odin, que ha reunido una bibliograffa 
sislematica. contaba cn 1977 mas de cincuenta analisis de este 
tipo. 


La filiation mmediam entre el trabajo teorico de In obra 
cn Lenguaje y cine y eslus nuevos analisis, no es sin embargo 
tan ctara. Algunos son anteriores, enmo cl analisis de una sc- 
cuencia de Los pdjaros. de Alfred Hitchcock, publicada en 
19(39 en los Cahiers du cinema por Raymond Bellour. Los que 
se refieren de manera explicita a la definition del «texto» 
propio de Christian Mete, son cn realidad pocos. Todos mnn- 
tienen siempre una relacion conceptual mas o mcnos alirmada 
con la corricnte semtologica en el sentido mas amplio del ler- 
mino.de la que el lihro de Metz constiluye la piezn fundamen¬ 
tal, Tambien hay que sehalar la ambientacion scmiolbgica ge¬ 
neral (exterior al cine) determinnntc cn la genesis de este La 
publication de S./Z, de Roland Barthes, los analisis mitologi 
cos de Levi-Smwss, el estudio narrativo de los rclatos litera- 
rios, sin inencionar la moda estructuralista, han enntribuido a 
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modificar la forma dc mirar un filme cn cl sentido de uno ma¬ 
yor atenddn a la litcralidad de 3a significacion. 

Pretisarernos en primer lugar la acepcion de «lexto» tal cotno 
la eneontramos en Lenguaje y cine; estudinremos a contimiacidn 
su origen semiologico y su sentido en el campo exterior a! cine, 
el del analisis lilerario con sus recafdas melodologicas sobre 
cierros analisis filmicos; tinnlmcnlc caracterizaremos lo que nos 
parece constituir la originalidad y ei intercs principal de esta in¬ 
vestigation, insistiendo en los problemas espetificos que se plan- 
lean en un nnalisis del filmc (^edrnu consliluir uti filme en 
texto?). 

4.1. La idea de texto filmico en «Lenguaje y cine» 

La idea de texto aparece en primer lugar para pretisar el prin¬ 
ciple dc pvrtincnciu respecto del cual la semiologfu se propone 
abordar cl esiudio del filmc: lo considcra cn tanto que «objcto 
significantc», como «unidad de discurso». 

hi filme (y el conjunlo del fenomcno «cine» del que este no 
es mas que un demento) es susceptible de multiples enfoques 
que corrcsponden a una acepcion diferente del objeto, por tamo 
a un principle de pertinencia diferenie. Desde el purilo de vista 
tecnologieu, puede considersrse como un soporte iisico-qmmico 
(«un filme de gran sensibilidad a la luz natural»); desde el eco- 
nomteo, como un conjunto de copias («cste filme pulveiiza los 
records de recaudaeiun»); desde el tematico. partiendo de un 
andisis de contcnido («fucra dc la prostitution y cl scrvicio do- 
mestico, las mujeres no tienen ninguna actividad profesional en 
los jtimes Iranceses de la decada de 19301; como documento que 
pone cn evidencia la sotiologfa de la reception («esle filmc de 
Bergman ha provocado una scric dc suicidios cn Pakistan Oricn- 
tal»). 

Ilablar de «texto fiimico» es considcrat- el dime como discur- 
so significanle, analizar su (o sus) sisteraa(s) imemo(s), estudiar 
todas las conliguracinnes significantes que se 1c puedan observar. 

Sin embargo, el estudio semiolbgieo puede abarcar dos pro- 
cesos diferenies; 
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— El primero estudia el filme como mensaje de uno o varies 
cbdigos cinematograficos. Se trata del estudio del lenguaje cine- 
malognifico o dc una de sus figuras; por ejemplo: cl montaje 
fragmcntado en Muriel, de Alain Resnais (1963). Este estudio 
debe poner en reluciun la practica del montaje en un filme dado 
con la de nrros filmcs que presentan configuraciones proximas. 

— El segundo proccso propiamente textual estudia cl sistema 
peculiar de un filme; por ejemplo cl papel del montaje fragmen- 
tado en Murid, no como figura del lenguaje cinemalugrafico sino 
en relation a las otras configuraciones bignificuntea dc la obra en 
el mismo filme y en el sen Lido (pie engcndran: «impresion de 
fractura existencial, dc esquizofrcnia eotidiana, casi fenomennlb- 
gica, de profunda ‘distraction” perceptiva». 

(Christian Metz remite a la definition hjelmsleviana de texto 
con el fm de indicar que cl rcrmino sirvc para nombrar todo 
desarrollo significant, todo «proceso», tanto si el desarrollo cs 
Imgiii'stieo, como no linguistico o mixtn, a euyo ultimo caso co- 
rresponde el filme hablado. Texto puedc dcsignar una serie de 
imagenes, de notns musicalcs, un cuadro en la medidu en que 
este desarrolla sus significants en e! espacio, etcetera. 

Texto ftlmico corresponde a! nivcl filmofonico tal como los 
dcfinian Etienne Souriau y Gilbert Cohen-Seat en el voeabulario 
de la lilrnologfa, cs deeir, al «filme funcionaiidu como nbjero per- 
cibido por los espcctadorcs durante el tiempo dc su proyeccibn*. 

Texto filmico se opone a sistema: cl sistema del filme es su 
prineipio dc coherencia; su logica interna, la inteligihiluhid del 
texto construido por el analista. Esle sistema no tienc cxistcncia 
concreta mien Iras que el texto Tienc una, puesto que es un desa¬ 
rrollo manifieslo, lo que preexiste a la intervention del analisra. 

En todo filme hay dos instancias abstracts que sitrgen del 
orden de lo sistematico: el sistema propio dc cada filme v los 
codigos, iambien sistemnticos, construidos por el analista aunqne 
estos no son cspccificos. singulares. Algunus codigos pueden scr 
gcnerales porque sc refieren uJ conjunto virtual de todos los fil- 
mes (e! codigo de montaje, por ejemplo), otros son pariiculares, 
cuando tan solo intervienen en una calegoria mas eslreeha dc Hi¬ 
mes, una sola «c1ase» de filmes (como el codigo de la puntuacion 
filmica, muy usado en las pelfr.nlns de his dccadas de 1930-1930; 
fund id os cm negro, encadcnados, cicrrcs de todas clases...). Inelu 
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so si son particulars, estos codigos no son jamtfs singulnres, con- 
ciertieri sicmpre a mas de un filme. Solo los textos son singularcs. 


4.2. Un ejemplo: el sistema textual de «Intolcrancla», de 
D. W. Griffith 

Intolerance (1916) se componc de cuatro relatos diferentes 
presen fades primcro separaduinenle. y luego uno detras de otro 
segun un ritmo cad a vez mas rapido: sc trata de la cafda de Ba- 
bilonia. la Pasion dc Cristo en Pnleslinn, la noehe de San Barlo- 
lome en brand a en el siglo xvi. y un episodic «modcrno» que 
esta situado en la America contemporanea dc la rcalizacidn del 
filmc. 

La pelfcula esta por tanto estvucturada de una manera ori¬ 
ginal: por un montajc paralelo general izado a su construction de 
con junto. 

Esle montaje paralelo es un tipo particular dc construccidn se- 
cucncial quo perteneee a un cudigo espeedicamente cinematogra- 
fico, el del montaje en el sentido dc disposition sintagmatica dc 
los segmentos de filmcs. Esta construccidn pucdc tambien inter- 
vcnir cn im relate literario u tealral, pero aqui es cspccfficamente 
cinematograftca ya que ncccsita, para productr un cfccto visual 
v cmocional tan particular e intense.), In movilizacion del signifi- 
canle tinematografico: una sucesion dinamica dc imageries en 
movimiento. El montaje paralelo cs una dc las figuras dc montaje 
posiblcs, que se opune a oiros lipos de disposicion secuencial: el 
montaje altcrnado que instaura una relation de simultaneidad cn- 
tre las series, o cl simplcmenlc lineal en el. que las secuencias se 
encademin segiin una progresion cronologica. 

En La civilisation <i tracers les dgcs*<1908), Melies se con- 
ten taba con vuxtaponcr una scrie dc emndros segun un eje 
cronologico. 

El montaje altcrnado, figura de montaje asimismo «puesta 
a punto» por Griffith cn sus cortometrajcs dc la Biograph, 
inlet viene tambien en Intolerance, pero dentro de los cpiso- 
dios, sobre-todo en la ultima parte del relato moderns, en la 
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persecution entre cl automdvil v el tren, persecution de la que 
dependc la vida dc un inneenie, el herue injuslaniente conde- 
nado a la horca. 

El lenguaje cinematografico, sistema relacional abstracto cons- 
tituido por el con junto de la production cincmatogiafica anterior 
a Intolerance , ofrccc a Criffiih una configuration siguificante, el 
montaje paralclo, que el sistema textual del filme va a utilizer, 
trabajar y transtormar, exlendiendolo a la totalidad del filme, 
luego acelerandolo, pasando de. un paralelismu entre grupos de 
secuencias (principio del filme) a un paralclismo enrre secuencias 
{centre del filme) para fmalmente llegai a un paralclismo entre 
fragmentos de secuencias, ertlri* pianos, cuya unidad secuencial 
csta iotalmente pulverizada, pasada por el «eoludor» del montaje 
(es una metafora eisensteniana). La aceleracion final la produce 
este juego del paralelismu sobre sf uiismo, moviniiento que 
transforms Iotalmente la configurncidn inicial de csta forma de 
montaje hasta dcstruirla: el sistema fflmico cs un Irnhajo del fil- 
mc sobre el kmguaje. 

Este montaje paralclo gcneralizado es inseparable de la tema- 
tica propia del filme. tcmatica fundada sobre configuraciones sig- 
nifienntes exiracinematograftcas, en este caso una configurncidn 
idcologiea que oponc radicalmenre la «inlolerancia». como su 
tftulo indica, a traves dc diversas manifcstacinnes hisluricus, a la 
itnngen alegdrica de la bondad v la tolerancia encarnada por una 
figura siempre igual: la dc una mad re acunando a su hijo. La di- 
namica textual del filme se funda en una separation claramenie 
afirmada nl principio de eada uno de los cpisodios dediendos al 
fanatismo, separation negnda, luego transformada en fusion que 
rnaierializa visualmente la identidad dc la inroleranciu mas alia 
de In diversidad de sus rostros conlingentes. 

Esta relacidn nnragonica provoca un nuevo nivel en el paralc¬ 
lismo, nivel que ahora se funda no en una rclucion dc identidad 
sino de conlradiccion. 

La temfitica ideologic.! movilizada en Intolerance debe reln- 
cionarse con determinaciones exlerinres al filme. Se Integra en cl 
fen omen o general concretado por la ideologfa reconriliudora que 
caractcri7a la sociedud americana despues de la Guerra de Sect- 
cjon: pero csta informs una figura especfficamente cincmatogra- 
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fica (que a su vcz 1c Ha forma, la materializa): el montaje pa- 
ralelo. 

El sisiema fflmico es por consiguiente profundamcnte mixto; 
es el ltigar dc cncuentro enrre lo einematografico v lo extracine- 
malugrafico, entre el lenguaje y cl tcxto, encuenlro conflictivo que 
metamorfosea el «melabolismo» inicial de cad a una de las dos 
partes. 


4.3. El concepto de tcxto en semioiica literaria 

«Texto» se utiliza asimismo en los analisis filmicos respccto 
a una concepcion difevente, si no contradictors, con la de Louis 
Hjclmslrv. Esta o(ra concepcion queda la mayoria de las veces 
impHcita. Nos ha parec.ido indispensable, en razon dc la frccuen- 
cia de su uso implfcito. elucidar esta digresion. 

Como precisaremos un poco mas adelanle, este scntido par¬ 
ticular dc la palabra «texlo» esta ligado a las imervenciones 
tcbricas de lutia Kristeva. del conjunto de la revista Tel Quel 
y He la corriente crttica que cstos suseitaron a principios de la 
decada de 1970. Esta estraregia teorica inLenlaba promover 
paralelamentc un nuevo tipo de leciura y de produccion litcra- 
ria Parliendo de una retecLura de Laulrcamont, Mallarmc. Ar¬ 
taud, y en la eslela de los trabajos entices de Georges Bataille 
y de Maurice Blanchot, sc trataba dc provocnr tin elima favo¬ 
rable para la reccpcion dc produccioncs «textualcs» (lauto de 
teoria como dc ficcton. ya que era propio de esta corriente ne- 
gar esta division) de autures miembros de la revista o sosteni- 
dos por cl la; Philippe boilers, Jean Ricardou. Joan Thi ban¬ 
deau. Pierre Guyotat. 

Recordamos aqui cstc episodic dc la crdnica literaria pat i- 
sina. porque inflnyo en cierias revislas de cine, muy permea- 
hies n la novedad teorica. eorno Jos Ccihiers clu cinema de 
1970 a 1973. y provoco incluso el nacimicnto dc una nuevn 
revista: Cinethique. A1 igual que cn cl campo liternrfo. esta 
teoria preconizaba cl apovo a ciertos filmes dc «ruplura» (por 
cfemplo. Mtdherranfo. dc lean Daniel Pollet. 1963); y jug<5 
inclusn cierto papel en la concepcion dc filmes nuevos: los 
xperi u tenta1es» del «grupo Dziga Vertov® en torno a Tcan- 
Luc Godard y Jean-Pierre Gorin, La fin des Pyrenees, de 
T P. Lajournadc (1970, etcetera. 



estetica del cinf 


208 


No es facll exponer de modo sintetico una concepcidn cornu 
esta, puesto que solo se entiende a traves dc. una «dis>eminaci6n» 
del scntido. Sin embargo, Roland Barihes ha conseguido supcrar 
el tour de force prcsentando una version may clara, sin traicio- 
nnrla, en dos articulos a U>s que nos vamos a remitir dado quo 
han marcadn fuertemente cicrtos unalisis textualcs de filmes; «De 
la obi a al texto », en Revue d'esthSjiqw, 3, 1971, y «Tcoria del 
tex to» en Encyclopaedia Universalis, volumcn 15. 

’ Raymond Bellour, en un orticulo de reflexion melodologiea 
sobre el analisis de filmes, «C1 texto mencontrable», ha expuesto, 
de la m a lie r a mas clara. el origen de esta otra acepcion. Rclactona 
el conccptu de texto con la oposicion formulada por Roland Bar¬ 
thes entre «obra» v «texto ». 

bn esta concepcion, la obra se define como un fiagmento de 
sustancia, un objeto que sc toma con la mano (Roland Barthes 
piensa en la obra liierarial, su supcrficie es «fenomenal>>. Rs un 
objeto a cab ado, computable, que puede ocupnr un espacio frsico. 
Si la obra se susliene con la mano, el *texto» se soM.iene con el 
lenguaje, es un campo metodologico, una produccion, una Ira- 

Asi no es posthle eoumerat los textos; solo se puede ikcit 
que en'esta o aquella obra «hay» texto. La obra se puede dcfimr 
en terminus heterogeneos al lenguaje; puede hablnrse de su mate- 
rialklad ffsica, dc determinaciones socio-hibtoricas quo han I leva- 
do a su produccion material; por el contrary, el texto queda 
iotalmente homngeneo con el lenguaje. Solo es kuguaje y no 
puede cxistir a travds de otro lenguaje. Unicamcntc se puede ex- 
perimentar cn un trabajo, cn una produccidn. 

tsia otra concepcion del texto es amphamentc homologies 
a lo que Christian Metz llama «sistema del texto... y la obra, ob- 
jeto concrete a partir de lo que se clabora cl texto corresponds 
precis,-unelite a! «textn» metziano pucsto que era desarrollo Cor- 
tificado, discurso manificsto. 

Dicha homologia es parlicularmcnte mnniliesta cuando 
Christian Mela define cl ^sterna del texto,, como desplazm 
miemu. aubrayando In relation antaftAmca que *e cstnblcce 
entre la instance del eddigo y la mstanca textual- «Cada U\ 
me se construyc sobre la destruction de sus c.ddigus (-■ ) 
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propio del sistema filmico cs reehazai activamente como irre- 
levantes cacla uno de sus codigos, en el mismo movimiento cn 
quo, afirma su propia logica, y porque la afirma: nfirmaeion 
que, iorzosamente, pasa por la negacibn de lo que no es. poi' 
lo latito, de sus codigos. I n cada filme lus codigos estan pre¬ 
senter y an semes a la vez: presemes porque el sistema se 
consmiyc snbra olios, ausentes porque el sistema no es tal 
en tanto que es cosa distinta al mensaje de un cbdigu , 
porque solo comienza a cxistir cunnrlo cstos codigos empie- 
zan a no cxistir bnjo forma de codigos, porque es ese mismo 
movimiento de rechazo. de deslruccioivcons true cion. £n este 
sentido, algunos de los conceptos adelantados por Julia Kris- 
teva eu otto terreno son aplicablcs a! fjlme» (Lenguaje v 
cine , pag. 77). 

Se Lundra cuidado en observar, al utilizar este termino, las 
dos acepciones que abarca. Dos conceptus casi bindnimos, «siste- 
ma textual* y «texto* en el sentido kristevo-barthesiano. Ksia 
figura conceptual proviene de que uno de Jos miembros dc la pa- 
reja, «obra», no interviene praeiiuarnente nunca en Lenguaje 
y cine, 

En Christian Metz, la idea de texto filmico es valida para 
todos los dimes: no es nunca resrrictiva ni selectiva, lo que no 
sucede en 3a segunda acepcion que intentamos cxplicar. 

«Tcxto» en el sentido semiotico es. pues, una idea cstrategica 
con una funcion polemica y prugramatica. Tiende a privilegiar 
cietlas obras, aquellas dondc se encuentra cl lex to, y a promover 
una nueva praeiiea de la oscritura. Se oponc a la obra clbsica y a 
la conception antigun del texto que se deriva, en el que este ulti¬ 
mo es la garantia de lo escrito a So que usegura la estabiiidad y 
la pcrmanencia de la inscvipcion. Este texto (en el senlidu anti- 
guo) cicrra la obra, la ericadena a su letra, la une firmcmente a 
su significado; esta ligado a una melalisica de la verdad puesto 
que el es quien autentifica lo escrito, su «liternlidad», su origen, 
su sentido, es dedr su «verdad*. 

Se trata dc sustituir el antiguo texto por uno nuevo, prodit- 
cido por una practica significamc. Mientras que la teoria clasica 
acc.ntuaba cl «tejidu» acabado del texto, puesto que etimofogica- 
mente texto es el tejido. In Lextura («ei texto es un velo tras el 
euul hay que buscar la verdad, el mensaje real, en una palabra. cl 
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sentido*), 3a tcorfa modema del texto «da la cspalda al texto- 
veTo y busea percibix* cl tcjido en su textura, ?n los entrelazamien- 
io$ dc Io? codigos. las formulas, los bigmljcaiiLes criirc los quc ul 
sujeto se desplaza y sc picrde, como una arana que se discivicra 
en sti pro pi a tefa» (Roland barrhes). 

EsiOi- venircla^amicntOs de ebdigos* de quc habla Barlhes 
son precisamcnie los que evucan dc modo irresistible algunos 
analisis tcxmalcs de filme, en especial los dc Raymond Bk- 
llour y M. C. Ropar*. Como explica Bellours on su estudio de 
en icgmmto dc C*>n li7 muerte cn lo>. iuloiu:. y, *le Alfred Hitch- 
eoclc (1959}, cn eicrto modo es imposible rcunir sn un solo 
lutz la multiplicidad de los hilos de srafia, putsto que el sis- 
tema filmico SC funtla en la «progrcsidn reiterfitiva He las sc¬ 
ries. la regolacidn diferencial de bis ulternaneias, ‘a similiuid 
v la diver a dad dc Ins rupeurag*. Up lcsumen dc ana)bis tex¬ 
tual suty olrcccrd «cel esqueleto dcscarnado de una csivuctura 
qje. para no ser nuta, no sera jamas e) todo multiple que se 
construve cn clla, alrededor cfc dla. a traces dc elln, ?i panir 
He ellfi. mas alia cfe o-l 1 a\>. 


F,sia nueva tcoria del cexto sc rcfiere a la obra literaria: bas- 
ta quo hay a un dcsbordam lento signifiranie para quc haya texto. 
Barthes. precis quc todas jas pracdcits significamcs pucdcri cn- 
gendrar texto; la priictica pictonca, musical, fllmica, etc. No 
considers las obras como simples. men^ijes, o inclose enunciados, 
como productos ncubudo3, gino como «produccioocs perpcuiab. 
enundacioncs a traves de las cualcs e[ sujeto continua debatien- 
dose»: e$lc SlijetO Cs el autor sin dudn, pero tambien el lector. 
La teoria dc! texto llcva a promover una nueva pi adieu, la tee 
turn «aquefla en que cl lector no es nada mas que el que quicre 
escrihir entregandose a una praorira erotica del lenguxijc* (Ro¬ 
land Barthes). 

L'na dc las consecuencias mayores dc csia coneepcion cs que 
posrula la equivalence entre escritura v Icciurci, mientras cl oo- 
mentario se ccmvicru: cri un texto. F.l sujeto del analisis no es ex¬ 
terior a I lenguaje quc describe, e.s tambicn pnrie del lenguaje. No 
bay un discurso «sobre» In obro. nine la produce ion dc otio tcxLu 
de status equivatente, ^que enira en la prolifevacion indiferen* 
Ciada riel inlfrtexro*. 
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Sin abordar fas discusiones de los fund amen to s tebricos de 
csins tesis radicales, senahiremos las dificultades particulures que 
encucntran cn cl terrene cinematografico. 

La produccidn textual solo se puede insefibir en el Icnguaje, 
v la permutacion de polos cnlre. lector y «productor» sc facility 
en literatura por ta similitud de materia dc la eApreMon untre 
lenguaje objeto y lenguaje critico. 

Esta homogcncidad desaparere ah el films puesio que cste 
oponi; la cspecificidad dc su significanlc visual v 50110 to al dc Ja 
esc rii lira dd comentario. De ahf los obstaculos quedeben s or tear 
los analisis textuales dc filme, obstaciifns que Raymond Bellour 
design a prficisiindo que. cn cierto sentido, cl texto del filinc es 
um luxio «ineneumrablc» porque es meltable. Para cl filme, no 
s61o el texlo os incitable. sino la propia ohra. 

Sin embargo Bciiour da la vuclta dialccticamcnlc a esla limi- 
lauidn postulando que el movimiento textual es inversamente 
proportional a la fijacidn de la ohr;i. 

Ret lour compare la tcxtualidad musical a la del til me. En 
tniistca, Ja partitura es fija. mientras que hi obra sc mueve por- 
que la. ejectivion cambia, Esre mDvimienfn scredenta en un 
snniirlo la textual idad de la obra musical pueblo que cl lexto, 
dice y ropitc conti nuamente Dai diet, d propio lnovhtlicniu. 
kPcio jjoi uiici c.ipccic de paradoja. este movimiento cs> irre¬ 
ducible aj lenguaje que querria airaparlo para hucerlo sur^ir 
redob fa do. En estc aspecio. el lexto musical es menns inxmal 
que el pklovicn y .'Obve todo qu-; el literario. en los quo el mo- 
vim iento os de algunu muncra inversamente ptciporciujial a la 
(ijucion de la obra. La pusibilidad tie aicncrse a la letra 
del iexto es a fin dc cuentas su condicion de nosibili- 
dad. (...) 

El filme presenta la particular idad. clestacahle para u n es- 
pecrdculo. do syr una obia fija. (...) Lu cjccucjdn, cn el filme, 
so anula dc la cuiima mantra cn provecho de la inmutabili- 
dad de la obra. Esta imnutabilidad, rat como humus visto, es 
unu condicion paradojica dc l<i conversion de la obra en texio, 
va quu favorecc, aunque tan solo sea por d pn^nte que coimi- 
Miye, In pnsihiljdad ds un rcoorrido de (enguaje quo desanuda 
y vuclve o amnlnr las multiples 0 pc i a unties a irav£s de las uua- 
tes la obra sc hace texio. Pcro este movimiemo, que acerca el 
til me al cuadro y al libro, es a) mistno tiempo ampliamcnte 
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contra dictoj-io; cl lexLO del (iirnc escapu eornimiamentc al len- 
gwije que lo cot I st jt Live. {...} 

El amilisis film ice no deja enroneov iU: Imitsir, rvnear, dev 
eribir; Kilo paede, con una eypodc dc dusesperacion de prin 
cipiuf. eerier una cone UiTt Ada dt^cnfremida con cl objetu que 
interna comp render. A lucr/u tie intentar aleanzarlo y aLrapar* 
Jo. acaba por ser el prep jo in gar de una perdida psrpetua. El 
analysis del film? no tleja de llenar an filme que no ccsa ile 
fiuir: es por exedonfisi el tonel de Kif r\inaklcv.» i<iEl texto 
inenzontrablc*. on L'tmateac du film.) 


4 . 4 . Origtnalidad y alcance teorico del analisig textual 

Como hemos visto al principio de este capitulo 4, los analisis 
de fi!mc de caraeier inusirfcdo ban prolifer ado c n el dccenio de 
(470, J'« dificil ualir^aj-fus loilus ck* «sc«nioldg[(;o>», pucsto que 
loc grados dc proxsmidad con esta disciplina son muy diversos. 

oComo caractemar, put?*, la novedad de efsos a nil Isis? t : ,En 
que sc cl'fcicjjuifri Jc loi csludiox en profundidad dc dimes an- 
tenorvs, por utra parte casi incxisLentes? 


4.4.1, Caracteristicas esenciales del analysis textual 

Sc puede formulai la bipoiesis dc tk>!> caraclurisiicas princi¬ 
pals: 

— la precision y c! acerito pueslo sobre la « form a*. sobre los 
dementos dgnificanlcs; 

-- una interrogation constants sobre la metodologia cm plea¬ 
ds. una or.it or reflex ion LCOrica cn toda* ]as fases del anal ids. 

a. FA ntidudo del «dctalle preaso» 

JncJuso cuando los analisis de filmcs antes de 1970 eran ri- 
cos, profundus, aeabados, el auror vara vez haeia referenda a 
cstc o uqucl dciatlc do la puesla cn csccna, del encuadre o del 
raccord clitre dos pianos. 

[’or siipucvio, estut; refortneius exist inn a veces cn lo:> anil- 
li'is dc Andre Dazin. La profundidad dc campo ci: d piano 
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del vaso y de la pucrta euando hi tentativa de suicidio de Su 
sail cn Ciudadano Kane, tic Orson "Welles (194-0), y )a panora¬ 
mic a en el pailo interior del inmueble del Crime de Monsieur 
Lange, de lean Kenoir (1955), it him convertidn en cjcmplos 
dasicOb. Pei'o el ejemplo on Ra/in so integraba sleinprc cn una 
demosirarfon mas general doiUcmhi a] realismo cinematografi- 
co, Ai-imismo, S. M. IZiscnsicin puntuaba dc modo aistematico 
sns dtsairullos iiroriu* cun comencarios de pianos cxlrernada- 
menie prccisos. 

Jusramenlc cste a spec to es el que permiie considerar a los 
dos COmo los privtirsores del nuylisis textual. 

Do ahl el mimerc reducido de anaJisis estilisticos o formales 
v por c? conlrario la abimdancia de csnulins tenia ticos en los 
analisis cn profundi dad, Cilcmos como cfcmplo los csfudios dc 
Michel Delahaye dedi cades a Marcel Pagnol y a Jacques Demy 
y los de lean Douchet sob re Alfred Hitchcock, Vincente Minnelli 
y Kcnji Mizoguchi. 

Los andllsis de Michel Delahaye y Jean DoucheL. muy dil'c- 
renres en su propia cslrategia. sc empenan am bo* on disrermr 
Ins redes tematiciis dominruiics en la obrn dc un' cincasta, Resul- 
lado dc la cclcbrc «pu!itica de los auCorcs» de <os Cahicrs du 
cinema do las dccadas de 1950 y 1900. represenlan segma monte 
la vena mas feeunda de estc camino enrico. 

Cl analisis textual resiriJigo do inodo considerable estas am- 
bicioncs para sustrniitfas por otras. Abanduna la obra total de 
un dnrasrw pirn dedicate a an fragmcnlo Jo un filmc on parti cu 
lar: culliva dclibciadaniciile uria cierot «miopia» en la lectura al 
nivcl dc la imagen. 

<i ten cion heciii Jus cstrucruiA; JorujulLs del Mine. dc 
la quo homos seflalado mas de un precursor desde la dtfeada 
de 19JO, se encontro muv reactualizada antes de los analisis 
tcxiuales propiamente dichys. por los irabujos He Nofil Riwh 
public ad ns en 1 cn los Ccihiar-a <ju cinema, v lnego reu 
niclos on Praxis del cine. 

Dcsdc su printer analisis dixlicade al espado f/lmicc en 
Nana, de Jean Renoir (1926), Noel burch muniiiesta a hi vl' 7 
una ambicion teorica y on a ^ran agudeza en la observation 
concreia dt: !jis figuras esriKsiieas del filme que encontraremos 
en los mejores anaSisis posterioret. 
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Pero el rigor dc Rurch choca con cl obstikulo de lu mtmy- 
rizacion do plunos y sCeucncia.s; cunira este obsidculo ctioca- 
ran tambicu los pnmeros analisias textual^ antes dc bordcar- 
lo por medio del «paro de imagemo. 

St’nafnndo un retorno n la prirrmda del significante, cl andlisis 
textual nmmfic^a au preocuptidon de no caer dc golpe en una 
lectura interpreiativa. Sc dciiene a menurln en cl momento del 
«sentiflo» y. por ahi\ corre el riesgo dc Ja parafrasis y \n deberip- 
uon puramcine formal. Su apuesta se apoya en Ja arliculacion 
slempre problematica cnire (as hipotesis inferpretativas y cl co- 
memario mim.ic.ioso dc los elememos dcstacabies cn cl fihric. 


b. El privilegio de la meiodologia 

Mien Iras que ei c studio cla.sico, cuandn no sc fundaba en el 
erapirisnm y la intuicidn del out or, ensi nunca .sc uirfakgaba a la 
clariflcncidn dc sus referenda:* teoricas, ci analisis textual sc ca- 
racteriza, por cl contrario, por una interrogation tan const ante 
como frcncrrca sobre los- fundatnenros dc sus opcioncs iwuuclokS 
picas. F,n todo momento iulema dcsechar las falsas evtdcncias. 
pasa por cl lam 12 de fa reflexion e piste mo 1 dpi ca f*l men or de sus 
conceptos y cuesticm* sistcmaficamentc la pertincncia de sus uti¬ 
les de analisis. 

. Eiita Fernando de !a investigation va paralefa a una concien- 
cia aguda de lo arbitrario de toda deiimitacion dc corpus. Asi, la 
mayor parte dc los analkiii* (cxiuales. a fuer de minueiosos, solo 
abordan fragmented, lo que les enfrenia al problems de la seg¬ 
mentation. 

El analisis tcxLud no es lu aplicacidn eoncreta dc una tcoria 
general, por ejemplo cl csludio semiologieo del Tengine cinema, 
tografico: por el contrario, hay un vaiven const ante cm re los dos 
c ami nos, ciendo tan to uno wmo el oiro actividades del conoci- 
tn ion to. Fs «on momento necesario* del cstudio semioldgieo, 
como indica jiisfamentc Dominique Chateau t*l.c role dc Fana- 
(ysc textuclle dqn3 la theories, cu Thvorie du film), 

For^ Ultimo. los si stem as tcxtuales claborados por el analisis 
sc con.sideran siempre enmn virtual** y multiples. E] analisis tex¬ 
tual se caracterizn asirnismo por la fobia a la redticci6n, a un 
&is(una tinico y un « ultimo signiticado». Raymond Bellour utilize 
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nna mcrafora gcomctrica para especificar csra relation entre rea¬ 
lidad dc la obru v virtualidud del icxto: 

^ La ope radon de anaJisis cireun scribe aquello quo train 
como el efecto de proveccion dc ona realidad de la quo solo 
puodo indicur los cl'octos como mi pi into dr* fnga: en esc scti- 
Lldo cncicira s>icmprc loa efottos dc ufl volumen que se desa- 
rrolla. Puesro quo para cl anSlisis so Irani si cm pro dc ser ver- 
ihi'.lcro, en esc sen lido desarroJla su propia vitlualidad como 
no eonsegukhi cn c! texto y. con este derceho, da slcmpre 
cuenta de unit rdfti.ibn entre cl e'peeiiidoi* y cl Ik. me. mas qne 
dc una reduce ion 41 lo cue sea.^» (Raymond Rclloor, «A ba¬ 
tons rumpus*. en Thtiorit; da film.) 


4.4.2. Las diHcultadcs concrctas del a null sis textual 

AdemsSs dc I os. problemas leoricos que cncucntra, el analisis 
textiml ;>c enfrenta por Indus paries: con obstacubs eoncretox deri- 
vados dc Is propia operueitin dc amUisis. Para consiuuir el (lime 
en texto. es preciaO antes introdudrse en la obru; este gesto es 
mucKc meno!; simple dc rcalizar aue en liiaratura. 

Esrudlar un filine ecu an grade rainimo de precis on supuno 
siempre cl problem a de memorize r. condition fundamental dc la 
perception ff.mioa cuyo flub nunoa depends del espoctadcr en 
las condiciones «normale.>» de pruyeecion. 

Para solvcmar csra dificullad se han prcpucsto dos cstrategias 
complcmcr.Tari^v: la oonsiiLueion dc una dese ripe ion detail;* da y 
el paru sob re una imaj-xu. 

a. T.xs fanes pr evicts a! andhsia 

L"n analixis filmico supone. puss, doi cundiciorios: la consri- 
tucldn dc im esmdo intei'medio enirtr la piopia obi a y su analijis, 
y la modiiieacicn mas 0 menus radical dc las condiclones de vi¬ 
sion del filme. En *L] textn in cnecm ruble*. Kaymnnrl Rcllonr ha 
su bravado esc* paiadoja del an&isis filmico quo solo ic puede 
consriruir en la dcsu-uccidn de Ja cspecificidad de su objelo. 

«... (l.ii imaged en movimicnlo} cs propiamente indtablo. 
puesro q*j? o’, -.exio evvim no pnerle restitnir In quo bd-0 e! 
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apaiatu th proyeccidn puedc d&r: un movimiento, cuya i?n- 
«ioif gfcTHntiza la realidad. Las reproducciones. incluso de rmi- 
clios foiugratnas, solo manificslan una especie do irnpotencia 
radical para asumir la icxruoilidad del ftlmc. Sin embargo, son 
esencialcs. Represent an nn equivalents, nrihmuda cada vez se- 
gun las necesidados de la lectura. de lo quo es cn una mesa 
de moncajc d paro de Imogen, qu- (icne la funcidn perfcuia- 
mentu comradicioria do abrir la toxtualidad del filme en d ins- 
canro mj$mo en quo interrumpen su desplieguo. Sc parece en 
eierio modo a .o que ino hace cuando so para a re leer v a 
reflex jonar sobtv uiuj frase de un libm. Pcro io que sc dclicne 
no es el movimicnio. So suspende la coniinuidad. sc iragincnra 
d semido; no so alcnra de la mi*ma maneia a la cspccificidad 
material do un medio de expresidn. (...) 

La ?TTiHgen parada y cl fotograma que la reproduce ion 
si m macros; evidemomente dejan huir cl HI me. pero paradoji- 
earnente se lo penmten sdlo on lariio que texio.» 

Raymond Bel km r. «LI lextu inert cannabic*, on f.'ajjotvse 
du film (Ed. Albatros). 

Pero no solo es «inencomrahIe» cl texto filmico. Como hemrw 
antes, csie. lo es por delmicidn, puesto que solo ticne exis- 
Jencia on el orden dc la virlualidad. del sisicjna que hay quo 
construir sin /in. La propia obry lo es tambicn en varios niveles. 

La obra filmico es pruwiicainente dificil de en con trar. Es 
preciso que el filme so prugrame en una s-ala v se proycete con 
reguiatidad. Cste primer acceso /> la obra demucslra Basra qu6 
puiUo cl analisra depende de la insLiiiicion (la distribution comer- 
cial de fos filmes de repenorio. la programacidn de Ioe cine-dubs 
y de las cinema teeas"). 

N° basin haber visto el ft I me, es precise vcrlo varias voces; 
pero tambien poderlo mani pu lar para ssleccionar los fragment os, 
intemar comparaciones citirc series de imagenes no inmediata- 
menfc eousecutivas, confromar cl primer piano con cl uliimo, 
erctSrcra. Todas esras operadones suponen un acceso directo a la 
peJicufa c incluso al aparato de proycceion. Supouen asimjsino 
una maquinarm especifica que permits it' hacia ddanlc y hacia 
atras, mat'dia tenia. detention dc la tmagen. en resumen, una 
ustrategia de vision radicalmenrc diferente a la dc la proyeccidn 
cominuada (eon ayuda de mesas de montaje o dc analisis v dc 
moviolas). 
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Fn uuanto al ucccso a la pcb'cnla, cs inuLil subraya: la cat! 
impcisibjli<lad material y legal en razdn al ckthiuLu .iuridito di 
ias copias de (limes, propiedad de los que «ricnen la? dere- 
cho£*> V de los dislriEmklores que los poseen on exclusive pa w a 
un peij'odo dado, dereebos qnc solo se pueden utilizar con 
fines comeiciules o en proycecioriLs no comercialcs, como por 
ejcmplo Ins cine-dubs, siendo iicgal cimlquicr uso personal. 

Las difii:u[iai]c> a voces insuperable* que acabwnux tic ci- 
tar, cxplican cun mnpfilud cl retraso dc Jos analisis sisleniali- 
co.-, de los filmes en bvnoficio de estudios puramente criticos. 

bs probable que la «revoUioimi fccnol6cica» que represen¬ 
ts d u*o domestieo del video. Ilevc a una mndificackSn co tri¬ 
plet a de los mcdion de acceso a los filmes, reproduuidox on 
soporte magnetico y analr/adox en !a pantalla dc la television. 

Estas conditioner maicrialcs tcunldas desplazan el problems 
s 61 o un grade. HI analisis dc un Mine, por poco precise que sea, 
implica tcfcrencias concretas al obieto; estas references suponen 
en sf Tiiismas ana transcription de las inform admits visnalcs y 
senoras HporLadas por la proveccion. Pero, la transcription no cs 
aulomatica, lo quo implica una verdadera Iraseodifieaeion dc un 
medio al olru, cii cl quo entrn en juego la subjetividad del «Lrans- 
criptor». Adcmas, siciiiprc hay una determinada zona de percep- 
ciones visuales y sonoras, las mas especEfims, que tampan a la 
description y a la trasposicidn en la escriiura. Ks el 101161116110 
que Roland Bunhes subraya en su esiiuliu Ii 1 .u I ado «tl tercer sen- 
lido», euaudo escribe: 


«Lo fiimico es, i:ti el films, lo que no puede ser desertto.. 
es la rep resent a don que no jv.iode ser represented**. Lo fdmicO 
empieza alii donde termina d Krnjjuaje y el metalenguaje ar- 
ikmlado.» (Cahicrs dit cinema. n.° 27.2, j jIio 1070.) 

Sin embargo, las descripcioncs mas 0 men os novclada? 0 mi- 
nuciosas dc Mines cxisten desde el origen dc las publications 
dedicadas al cine. La tradition de los ft lines tornados sc- remoiila 
a la d£cada dc 1910, la gran epoca de los «scriales» y dc los cine- 
folletines para la prensa eondiana; desde entonces ha conocido 
varies deccnios de prospered. Hoy $e ha reemplazado por la 
puhlicacion de planificacioiicb de filmes, taS como se encuentran, 
por ejemplo, en la re vis La L ’avcmUscena cinema, desde 1961. 
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£stOii guioncs no presentan todos d misnio grado de rigor, pero 
son, indiscutiblcmcnte, mas precise* quc lo* relates publicados 
anterionnc-nic segtin los guiones dc los Ii lines. 

b. Alcana? del mcdodo en una sifuacion diddctica 

Si la obra filmica estd ausente cuando se lee un andtisis tex¬ 
tual, per cl eontrario estd presente cn una situation diddctica. l.o 
esta tambien en la prdetica del cine-club, pero bajo la forma dc 
un rceuerdo in mediate quo me puede verificar al proyecLar de 
nuevo la secuencia cvocada, J..a practica diddctica prolongs y 
sisiematiza esta via; repos a sobre cl analysis concrete de las uni- 
dmk.s de signification discernible* en la percepcidn del iilinc, la 
soiiiele a su ritmo ricscomponicndola en cada fasc. 

Tienc por fin, gciicralizando la multiplicklad de recorridos de 
lectura, csclavecer cl funcionamiento significaulc del filme y dar 
un aspectn concrcio a las figuras del Icnguajo dnematogrdfico. 
Nadu es mas absiraeio, en cieito modo, quo la idea de raccord 
en el eje; natla es mas concreto y perceptible quo la identification 
en la pmjruucidn de una dc sus circunsianuias. 

Por olro laclo, la practica diddctica c* en gran parte oral: sc 
apnya on la verbalization y cn cl intorcambio dialogado, Kvila 
con cllo la Jijacion de la interpretation escrica y su riesgo dc re- 
duccion; por el eontrario, cs per feet amen te capaz dc rcsliLuir el 
dinamismo de funcionamiento textual, la circulation tit: las redes 
de seniido, sin fiiarlas. 

c. Dificultadcs de tu uniformidad. problems* de la ciiacwn 

Si la utilization de lo oral se re vela parlicularmentc produc- 
tiva en la practica del analisis filmtco. el progreso dc cste ncce- 
sita, a pesar dc todo, rccurrir a la ascritura. I as cxpcriencias de 
la investigation on cste cerreno deben scr c.xpucsLas, pesc a las 
parti cu lari dados del objeto filme. segtin los tiidlodos que han sido 
p rob ad os cn olros compos. 

l.os enfoques criticos de los omelilos de la postgueira. peril*- 
do dc gran expansion de los cine-clubs, han sido quiza dc una 
particular riqueza. Ha hccho falls cl esrilo dc Andr6 Bazin para 
dejarnos sir testimonio, demoslrando que no se habia <r os ifica div¬ 
an los manualc* de vulgarization. 
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El andlisis textual suponc por tanto —us una uvidenciw— in 
pubticacion de textos. Peru csius son parlicularmcntc deli cades 
de escribir porque condidonan la lecUtra y cl grado dc alcncion 
del lector y, por consiguiente, d interes del analisis- 

F.n raz6n de las dificultades de la transcripddn del iilme que 
acabamos de cvocar, el analisis textual se ve obligado en todo 
momcnio a movilizar una cautidad de references que entorpecen 
vonsidcrublemeriLe la investigacidn. Por el contrario, la simple 
alusidn acrecienla la opacidad de la demostracidn, Raymond Bel- 
lour, en el arliculo ya citndo, enuncia comprobaciones identicas: 

«Los andlisis fflmicos, si son un pooo pnxisos, y con to do 
y scr, por las ra zones quo ya he c it ado, cxiranam ente pare i ate s T 
resullan sieriipre largm'simos en pro pore ion de !o que abarcan, 
aun teniendo en cue-nla quo el Hiuilrsih, uinio ja: s«be, es siurri- 
pre interminable, Por eso sen tan dificiles, mejor dicho, tan 
ingratos de leer, repclitivos, complicados, no inutil sino nece 
sariarmuifc, corny prcclo quo hay que pagar por su extraiia 
perversion. 

Por eso pareeen siompre un poeo ficticius: jvegan sob re 
un objeto ausemc. sin conseguirlo, puesto que habria que ha- 
corlo presents, habria que concederse los medios de la ficcidn 
qut’ uno lendna que pedir prcMados.» 


Por consiguiente, la esirategia dc csserilurci dc un andlists fil- 
iTiiLo debe esfor/arse en mantener un dil’icil equilibrio entre el 
comentario cririco propiamentc dicho v los equivalents a las 
siempre decepdonantes dtadones f Arnicas: fragmentos de guion, 
reproduction de fotogramas, etcetera. 

Para ello, debe utilizar con la mayor habilidad posible todos 
los recursos de la compaginaci6n y de la disposici6n complemen- 
taria del texto y la i lust radon fotografica. 

Ciraremos, como trnos de los mas conscgtiidos empareja- 
mientos entre analisis textual v citacion de un cuerpo filmico 
ausenie, los estudios de Thierry Kuntzel dcdicados a Las cace- 
rius del conde Zuroff («The most dangerous game*, 1932, en 
Cnmmwti rations , n.° 23, y Ca cinema, 7/8) y Ins dos vnlumc- 
nes de an^lisis de filmes dirigidos por Raymond Bellour, U 
cinema attiericatn < Id am m avion. 1980). 

Ustos estudios acuden a una abundante iconografia que 
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estructura, con las descripciones secuencioles, la disposicicn 
general del texto. 

La publication por la Cinematcca n i vers ii* rib <L: la con- 
linuirtad fulugramalica Integra do Ociubrc, de Lisenstein 
(19271, que reproduce 3225 foios del lilmc. cs deck unu por 
piano, ofrece un complement*) indispensable para A analisis 
del nine publicado por las edtcioncs Albairos iOciuhre, escri 
*lira e ideologic/. 197b, y f.a revolution figured a. 1979). 

Todas csras vfas imcnlan circunscribir la propia materialidad 
del objeto fflmfco. Exisic sin embargo una mancra radical de 
superar la heterogeneidad del lenguaje critico y del lenguajc ob¬ 
jeto do analisis (el filme). Consiste en la utilization del propio 
filme corny voporte de analisis del cine: el cine didauliuo no duda 
en cziiar extractos de otros filmes. le hasta con rcproducirlos cornu 
lo haee un analisis criiico que cita nil tendo lilorario. 

El dcsarrollo del analisis dc fililies provocara sin ninguna 
duda un renacimiento de la production de filmes didacticos que 
iengan por objeto cl cine u tal dime en particular, 

Esic cine liciu: por otro lado sus cldstcos; citcmos por ejern- 
plo: Nacimiento del dnenmtografo, de Roger Leenhardi. 1046, 
y Fcrirtt en images, de Jean Mi try, 1957. Habra lvmohos mas. 


LecLuras sugeridas 

1. El. f.I'NCiTJAJF. riKTMATOOkAUCO 

1.1. Un evneepto tmtiguo 

I res untologiHS dc textos d£sicos: 

T.APIERPE, M. 

1946 Anthohgiff du cinema , «Retrospective par fc$ icxics do 
Tart must qui devint pa riant*. La Nouvollc Edition, 
Paris. 

L’HERBIER, M, 

1946 intelligence du cinemutographe, Ed. Correa, Paris, 
LHEKMINIKR, P. 

1960 L'art du cinema, Ed. Scghers, Paris. 



5. El cine y su espec.rador 


1. El espectador de cine 

Hay van ay mancras de considerav al espectador de cine. 

Uno sc puede imeresar on el en tanto que consiituye un pu¬ 
blico, el publico de cine, u d dc deicrroinado cine, es deciv, una 
«pnhlacion» (en el stntido soeioldgico dc la pa labia) que se 
entrega, segdn ciertas mod alidades, a una praelica social rtefini- 
da: ir al cine. Este publico {esta poblaeion) puedc analizarse cn 
Le nr iritis esiadisticos, economicos. sociologicos, F.slt: en Toque del 
espectador de cine es mas un estudio de los espee tad ores de cine, 
dc lo quc apenas hablaremos aqui. pues atane globalineiilc a uiia 
vfa v una finalidad tertricas que no tienen cabida cn hi perspec- 
liva *esLeiiea» dc csta obra. Xo dudatnos que hay interaccioncs 
entre la evohicion del publico de cine y la evolution estetiea ge¬ 
neral de los Iilints: pem lo que nos ha llevado a cxcluirlo dc 
liuestro eampo actual dc reflex ion e.s, sobre todo, la «exterioi‘iza 
ci6n» del punto de vista del socidlogo o del economists en la re¬ 
lation del espectador con cl filme (la de cada espectador con 
carta filme). 

Kn este capiculo nos ocuparcrnos basic amen te de la relation 
del espectador con el filme como experiencia individual. psicolo- 
gica, cstetica. cn una palabra subjvtiva: nos intcrcsnmos por el 
sujdo-cspcctador, no por el espectador csladistico, Sc trata de 
una cuestidn muy debatida en estov ultimo* a nos. bajo una 6ptica 
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psicoanuliticn quo abordaremos en seguida. Pcro, por cl momen- 
to, es p red so exporter brcvemente los diversos enfoques y proble- 
mas que histdrieatncnle se ban asodado al cspccladur de cine. 


1.1. Las condlciones cte la ilusi6n rcprcscnlaiiva 

hhmlizoba cl siglo xix y, al mismo ticrapo que se inventaba el 
dne, aparecia una disciplina nucva: la psicologfa experimental 
(cuyo primer laboratorio fnc lundadu en 1879 por Wilhelm 
W until), bsla disci pi t n a ha aJcan^ado en cien anos una exten¬ 
sion considerable, pero se puede deeir que la aparici6n del cine 
mtrdo, dc spues de su evolution had a una forma de arte auid- 
nomo y cada vez mas dabnntdo —cs deeir el perforin de las 
tltcadas de 1910 y 1920— coincide con el desarrollo de impur- 
tanics teorfas de la perception, especial mcnie de la visual. En 
particular en rdaciou con la mas celeb re de cstas teorfas, la 
Gestalttheodv, hay que situar a dos mvestigadorcs que, uno en 
191 b y orro a principles de la decacLi do 1950, examinaron el 
fe no mono dc la ilusion representativa on d tine y las ccndicioncs 
psico logics* que presupone csta i I us ion on el espectador: nos re- 
ferimos h Hugo Miinsierberg y a Rudolf Arnhcim. 

Hugo Miinsterberg fue sin durfn cl primer teorico verdadero 
del cine —atinque formadn coino lilosofo y psicologo (alumno dc 
Wundt) y pese a que lo cscncial dc su obra sc dedique a tcxlos 
subre psicologfa «aplicada»—. En su libro. poco grueso pcro rnuy 
den so, se interest) cn principle por la reception del lilmc por 
parte del espectador, y mas exactameme por las rcladunts entre 
la naiuraleza dc I os medios ftlmicos y la cstruciura de los filmes 
v, adcm£.\, por las gra tides « categories* del espfriiu humano <to- 
madas an urui pcrspcciiva filosofica niuy mareada por el idealis¬ 
ms aleman, principal me me Emmanuel Kant). 

Uno dc sus grandes memos es haber demos trade que el fend- 
tiicikj tstiicial del cine, la produce ion dc an movimiento ap&rcn- 
Lc, sc cxplicaba por una propiedad del cerebro (el «efecto-phi»), 
v no por la Ilamada « persistence n: Miliaria*. poniendo con dlo 
las bases - a menudo olvidadas— de to da la teorizadon moder¬ 
ns dc esLS efecco. A pariir tie la idea dc esta explicacion del 
cfecio-movimiento por una pmpiedail del espiricu humano, Hugo 
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Miinsterberg desarrolla una concvpcion del cine lolal como un 
proeeso mental, como una dal espiritu. Asi cl due cs cl arte: 

• de la a tendon: es un registro or&unizaito segun las rois- 
mas vfas por las que cl espiritu da sentido a lu real (asi cs como 
Miinscerberg interpreta, por cjemplo, d primer piano, o la aeen* 
tuacion dc los angulos de toma); 

— de la memoria y dc la imaginacidn. que permiien dar 
cuenta de In comprension o la dilneion del tiempo, de la idea de 
tit mo, dc la posibilidari del flash-back, de la represent a cion de 
los sitcfios; y mas gcneralmente, de la propia invendon del mom 
Laje; 

— de las emocioncs, esladiu supremo dc la psicologia. que sc 
traducen cn el propio relalo, que Miinsicrbcrg considcra como la 
unidad cinematogralica ma? compkja, que puctle anali/.arse cn 
t&minos de unidades mas simples, y responder al grado de com- 
plejidad de las emoeiones humanas. 

A si, de la simple ilusiort de movimiento a toda la gama com- 

plcja dc las emociones, pasando por los fenomenos psicologicos, 

como la arenetdn o la memoria, el cine en su toiaiidad estd hecho 

para Uirigirse a I cspir iUJ huniano imitandc sus mecanismos: 

psicolbgicamenle hablaiulo, cl Pi!me no cxislc ni cn la pelicula, 

j ni cn la pan! alia, si no tan solo cn d cspfrilu, que !c da su ruali- 

! dad. La tesis central de Munsrorborc sc formula asir 

r 

r 

«EI cine nos cuctuu la hisloria humaria supcrarido las I'or- 
i mas del mundo exterior a saber, d e$paeio. el iiempn v la 

causalkiad-- y ajustundn los aconterimientos a las formas del 
rinuu'Jo interior —a saber, la atencion, la memoria. la iniagi- 
n a cion y la cinnctcWi— .» 

Con olio express mas una concepcidn del cine que una psico- 
logia del especlador. pero asigna a este ultimo un lugar muy 
precise: d lilme (al mcnos cl filme «estdtico») funciona idealmen- 
te para el; del nivel mas elemental, la reprodueddn del movi- 
micntOi al nivel mas elaborado. cl dc las emocioncs y dc !a fic- 
ci6n, todo csta hccho para reprodueir, representar cl fuiidima- 
mieuto de su espiritu, y su puptd es, pues, el de ttcUutlizur un 
films ideal, abstracts, que solo cxistc por cl y para ch 

Sc conocc a Rudolf Arnheim sob re to do como critico de arte 
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V psic6iogo dc la perception. Con forme a lay leccioncs de la e$- 
ctjchi gucstairica, a fa quo pcncnecu, Arnheim instil c on quo hucs- 
Ira vision no &e produce por on a estimulac.ioj) tie la reiina, sino 
quo cs im lenomeno mental, quo implies link) tin cunripo de per- 
ceptiones, dc asociaeiones, cic rnemori/jiekm: en eieno modo, 
vemos «ma$ liempo*> de lo que ruts mites I ran nuesrros ojos. Por 
ejemplo. si los objetos disminuynn de ui nutria aparenle ill ale jar 
se, nuesiro espiritii compensa csla disiniriucion, o mas cxaccarrten- 
te, la traduce on renuiuos dc alcjiimiento. 

Kl problems central dd cine, para Rudolf Arnheim. esla 
ligado a! Ccnouii-nci dc la reproduction mecdnica (fotografica) dd 
mu ndo: el film*: puede reproducir de man era autontaiiea sensa- 
cioncs amilogas a las que afecran micstros drgunos ih: los sen li¬ 
dos (los ojos. en este caso) pero lo hace sin el corrective) de los 
p roue sos men tales: cl filine a feet a a lo quo cs materitiimaite visi¬ 
ble' y no a la csfera (humana) de lo verd^deramenle visual. 

Arnheim se acerca a In eon ion!u $: ires tallica <il asugurar que. en 
la perception de lo real, u! espirim humano no solo da a lo real SU 
sentido, si no incluso mis caraeteristicas fisicas: color, forma, 
tarnafio, corurasii:, Uiminosidad. etcetera: los objetos del man do 
son de ulguna manors producto de opcraciones del espiritu, n 
pnrlir dc ruiuslras perceptions. La vision es «una activfdad crea- 
dura del espiritu humanow. 

Sin embargo, la position dc Rudolf Arnheim es algo mas mo- 
deradii quo el «monra1ismo» cxircinista dc Hugo Munsterbcrg. 
Pnr supuesio. para el. la perception y el arte se fundan sobre 
las capacfdadcs organizalivas dd espiritu, pero Arnheim consi¬ 
ders d rnimdo (que causa las percepciones) como susceptible de 
ciertas formas de organizaci6n. Incluso si los sentidos v el cerc- 
hro humano construyen el nuindo (sohre rodo cn materia ari/s- 
tical. Arnheim considers que In-i cstructuras quo el curcbro iiu- 
pone ul mtindo son, en definitive, uu rcflcjo dc las quu se cncucn- 
tran cji la uaiuralcza (grandcs esqueinas generates como la ascen¬ 
sion y la eairia. domination y sumision, armonfo v discordia. 
etcetera). 

Pose a la evolution de la psieologfa desdc la decada de 1920 ; 
csias Icorias (muy sumariamentc resumidas) no estan hoy dia 
«superaclas». lncluso hail si do, en cierto modo. retomadas v ac- 
tualizadas en los trabajos de Jean Mi try y en los prime ros textos 
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ck. Christian Metz. Su liiniLacion sc mamfiesta sobre LoJo cn la 
oslrechcz de las elecciones t*uUica& a las que dan lugar. Ya 
Hugo Miinsterberg. con su escalonainicftto de los fend menus; p$i- 
cologicos quo el filmc debe tralar, privikgiaba al gran cine dc 
fieddn, excluyendo de su campo de reflexion to do el cine docu¬ 
mental. educative o propagandistico. Mas claramente aun, Rudolf 
Arnheiin cmiic juicios de valor muy severos, incluso scctarios, y 
sobre ludo su si sterna le llcva a valurar cxclusivamente el cine 
mudo, rechazmido on hloque todo el cine liablado, considcrado 
Como una degeneration, cl erecimiento malsano que arraslra, se- 
gun la GcsiaUtheorks en todo organisnio, la dismiiiucibn de las 
molestias exteriores. Fn tanlo que ekcciones esteticas o criticas, 
estos privilegios son desdo luugo dignos de set discutido:; cn cam- 
bio, s6lo pueden debililar la validez general de una tcorm de los 
me nanism os psicologicus de la ilusion, mecanismos a los que la 
llcgada del sonoro no puso fin, aunque los transformant proltm- 
datiicntc. A pesnr de su interes inLclcetual. cstos estudios se ven 
hoy cornu adccnados al perfodo del cine *arre de las imageries*, 
y cn relrjcidn con cl cine «expcrimenial» cs donde en com ran an 
una rcaclualizacidn mas adecuada. 


1.2. La «manufacture* del especiador 

A nab a mo s de ver a los primeros «psicologos del filmc* inte- 
resarse, cast de modo natural, cn iru nrte tan ccrcano. pur varias 
de sus caracten'sticas propias, a las mismas cualidudes del espi- 
rittr hmriano. A este estadio de la exploration un poco ingenua- 
111 crite maravillada de esta adccuaeidn, sueedio con rapidez una 
via mas pragmatica, mas mililaria lambien, que sc podrta esque- 
matisar asi: puesro que los me cun ism os inrimos de la represen¬ 
tation filmica «se parecen» a los de los fenomenos psicologicos 
esencialcs. <^por que no considerin' esca simililud bain el angulo 
inverso? Dicho tie olro modo. cC6mo, a partir de (a representa 
don fQmica, imJurtr cinociones?, d.como tnjluir al cspecrador? 

Hsta preocupacion la bemos cncontrade antes, cti kiscnslein 
prin ci pa Imcrtte. en quicn constituye un rasgo important de su 
sislcma lertrico (vease c! capftulo sobre cl mcmtojcV Mas am- 
plnunante. podemog deeir nuc esfa preocupacion, mas o mcnos 
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implicit* y con tsoi on lemon to, aparcuid muy pronto, y csluvo pre¬ 
sente en todos los grandes eineastaii. 

Sin quo nunca diera lugar a la mcnor icorizacibn, sc pucdc 
csLimar por ejcmplo que Griffith era extrcinadainciiic sensible 
a la influeneia ejereida pnr sus filmes. Esta claru que cl final 
de El naciiniento de una nation (191.S), con su last minute 
rescue («.salvamento en cl ultimo minuro») que oc.upa una gran 
parte del retain, jnega de manera deliberada con la angustia 
provocada en el espcctador por la forma del moniaje alieriia- 
do, con la imeiieidn dura de for/ar la simpalia por los salva- 
dores (el Ku-Klux-Klan). 

Peru, si el director americano fue sin duda alguna cl primero 
en jugar asf con la emotividad del espcctador, domic las lcccio- 
nes teoricas de su eficacia se uproveeharon major tue en Euro pa. 
Hollywood produjo gran nrimero do filmes francamcntc propa¬ 
gandist* s (ademas dc FA nachniento de una nation, se put:den 
recordar todos los filines rcalizados para juslifiear y apoyar ideo- 
tdgicamentc 1» entrada cn guerra de lus Ealados Unidos en 1917), 
pero esta propaganda nunc a fue analizada como ta! por los 
aracricanos. En Euro pa, el interes por impresionar al espectador 
tomo formas muy diversa s, v no es tin simple juego de palabras 
bablur de la csiroda llamada «impresionista» (cineastas france- 
scs de la «primera vanguardia»: Louis Dellue, Jean Epstein, Abel 
Gance, Marcel L’llerbier) o del «exprcsionismo» aleman. 

Desde luego se podim enconirar, en los cineastas y criticos 
franceses o alenianes, una concieneia a veces demasiado clara de 
los inedios dc accidn psicolbgicns del cine. Entre los cineastas 
rusos, cn !a decada dc 1920, la reflexion sobre cstc tema sc hizo 
mas sislcmaiica. Dos circutislancias, por otro lado muy ligadas 
entre sf, cxplican esic dcswrrollo: en primer Uigur, la pro pi a ins- 
lilucion de un cine sovi.etico como medio dc exp region, dc cormi- 
nicaeidn v lambicn tic education y de propaganda , carla vcz mas 
estrictamente corurolado por los organ ism os del Eslado (tal cs 
el sentido de la famosa formula de Lenin: «Do lodas las arlcs, 
el cine es para nosotros la mas important*;»); en segundo lugar el 
que las primeras experimentaciones con el material cinema togra- 
fico, a cargo de Lev Kulechov y su taller, trataran de las posi- 
bilidades del montaje como materia de imposicion de un sen tide 
a las secuencias de imdgenes. 
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T a c^lehre experience qtie consiste en hacer seguir un pla^ 
no inexpresivo de un actor por diversos pianos (una mesa bien 
provisra, un cadiver, una mujer desnuda, etcetera) y ccmpro- 
baj que el primer piano del actor toma, en iuncion de su cer- 
cam'a, diversos valores, dbersas inllexiones (es lo que sc llama 
el «eleelo Kuleehov»), cxperiencia que a menudo se interprets 
exdusivameiUe cn el sentido dc una dcmostracidn del poder 
del lenguajc. sinragmatico, del cine; fue tambicn la primera 
vc?: en que se evidencio la posibilidad de dirigir, por un traba- 
jo ad ecu a do del material filmico, las reacciones del espectador. 

En sus textos criticos y leoricos dc la deeada de J920. Kule- 
chov no considers, o al mciios no directamente, las consecuencias 
dc gu conccpcion del montaje en la relation entre filme y espec- 
tador; uno de sus alumnos, Vsevolod Pudovkin, es el primevo 
en poner el dedo en la llaga, v de la forma mis limpia, sobre cs- 
tos consecuencias. 

En un opusculo editado por el en 192G sobre la Leeniea del 
cine, Pudovkin escribe: 

«En pslcologia hay una ley que dice que, si una emocidn 
da origen a tleiemiinado movimiento, la imiracidn de ese nio- 
viTrnenio permitira evocar la emocidn correspondiemc. (...) F.$ 
precise comprender que el montaje es un medio para const re- 
nil* delibeiadameme los pensamuinfos y las asociaciones del 
espectador. (...) Si cl montaje csta coordinado en funcidn de 
una serie de aconiouimicmos escogidos con precision, o dc una 
linen concept uni, agitada o calmada. tend r a respeciivaincnLu 
un deeto excitante o ealmante sobre cl cspcctador> 

Esta conccpci6n c? ingenua: pone de forma muy simpJista 
una equiValencia, incluso una similnud, entre los aeon tec i mien- 
tos fllmicos y las cmocionus elementales, postulando asf. al nie- 
nos de manern umdenciosa, la posibilidad de una especie de 
cdlcuto analUivo dc las reaedones del espectador, del que ya he¬ 
mes visio uiro aspecto. bastanre comparable, en las leccinncs algo 
ngidiis ex Iraidas por cl joven Eisenstein de la dextrin a rcflcxolo- 
gica (vease el capitulo del montaje. pag. 8 1 )). 

Lo importame ante todo cs Ja afirmadOn dc la idea misma 
de inftuencia eicrcida sobre cl cspcctador por cl dime. Tdua ge¬ 
neral pero poiente, retomada, hajo formas apenas variadax, por 
todos los cineastas de importancia de la deeada soviet.ica de 1920. 
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Dos ejeniplos; 

Dziga Vertov, 1925: 

ftT a election de los hcchns fijados en una pelicula sugerird 
a\ obrcro o al eampesino el partido que debc (omar. (...) Los 
hechoy recogidos por los kino-observ adores o cine-corr espou¬ 
ses obreros {. .) se organizan por los erne montadores segun 
las direulrices del Partido. (...) Tniroducimos. on la cotiden- 
ciu dc los trabajadores. hechns (grandes o pequeriox) cuidado- 
sarnenre ?eleccionados, fijados y organizados, inmados tamo de 
la vida de (os propio& irabajadores como do la de sus enemi- 
gos de clase.» 

S. M. Eisensiein, 1925: 

*kl prodoe to arlfctico (...) es ante todo un tractor que 
iabta e! psiquismo del c«pcctador segun ima orientacidn de 
dase dwda. (...) Arranea fragmenlos dd medio ambienic, .so- 
giin un calculo uon.seiente y voluntario. preconcebidu, para 
oonquiscar al os pc eta dor despnes cie haber desenondenado so- 
bre cl esios IVagmencos en sjn^ confrontacJdn aprupiada...* 

Naluudmentc, esta idea, por muy convinccnio que sea, sc 
queda atin cn un calculn real de la action ejereida sobre cl cs- 
pectador, dioho de otra jnanera, de un doininio real y calcubido 
de la forma jihnicn. lodas las abundances tentativas en estc sen- 
tido del dominio, se mueven mas o monos atrededor de tma piu-s- 
i<\ a pun to de esta idea, que hemos dcstacado en Pudovkin y en 
Eisenstein, una ©specie de «catalogue de estftnulos dcmentales, 
de efecros provisoes, de los que el filme tan solo dob era realizar 
una combination juiciosa. Sobre esta base sc csiablecen, entre 
Otrns, Ladas las «tab!as do rnontaje» elaborates; en esta £poca 
P or Eisenstein, Pudovkin y otros. Tamhicn sobre esta idea, aun- 
que de forma impfi'dta, se inscribe buena parte de las ensenanzas 
de Ley Kuleuhov, bajo la forma dc reglay para la actuacion, que 
prescribed al aclur la necesidad do descomponer cada gosto en 
una scric de gestos elementalcs, mas facilmente dominables. o 
bajo la forma de regia* dc direction, ordenando al cineasta, por 
ejemplo. que huga coinc.idir al maximo los movimientos en el cua- 
dro con las; paralolas en los bordcs def cuadro, ya que. estas direc- 
cionc.s, csia mmprobado. son mas faeries do pcrcibir para el es- 
peciarior, F.slas «rcg1as», a veces presented as como recetas, son 
cvidcmctncnie minimas y hoy parccen muy diacutibles. Los mejn- 
res cineasias sovi£tfcoa no ban dciado dc transform arias, mejo- 
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rando su practice (sino forzando su teoria) on cl scntido die la 
eficacia de la forma. No es este el lugar para analizar sus obras 
con deiallc, tan solo recordaremos to do el trabajo do Hi senate in 
on turnu u la idea de organicidad en las decadas de 1930 y 1940; 
y lambien In importancia que t de forma mas pragmatic*, dio Pu- 
dovkin, a lo largo de toda su carvera, al trabajo sobre cl ticmpo, 
el ritmo, la «tension »; siemprc en el sentido de una prcsion 
emocional maxima sobre cl cspectador: veanse, si no, las secucn- 
cias finales de La madrv (1926) y Tempested sobre Asia (19291. 

Esta etapa de la reflexion sobre cl cspectador de cine no se 
llevo hasta sus dltimas consccuencias, principolmente por el ca- 
racier mecanico de las teorias psicoldgieas subyaeentes, que con¬ 
ditio a situacioncs de impasse. Sin embargo cs importante, sobre 
rodo por su voluntad do racionalidad, que no Lcndra igual —en 
oiro terreno— mas que cn la via de inspiration psicoanalitica, 
dc la que bablarsmos mas addantc, 

Kl fin de esta conception sc prccipitA con la aparidOn del 
sonoro. una forma de cine en la que, al mcnos al principio, lu 
csencial del sentido —y por tanto la posiblc influencia— pasaba 
por cl lenguaje verbal, mientras que tod os los esfuerzos de refle¬ 
xion se ha Wan cn foe ado hasra entonces cxclusivamente sobre la 
influencia atribuiblc a los diversos parJmetros de la imagen. 
A continuation, el icma dc la influencia del cine, y del «condi- 
cionamientoj) del espeeiador, fuc en ocasiones promovida dc 
nuevo en perspectives uiuy diversas, pero la reflexion sobre c.sta 
influencia pasa mas, desde bate algunos decenios, por las via* dc 
la sociologfa y/c de la tcorfa de. la ideologia, y mucho menos (en 
real idad nada) por una teoria del sujero espectador como sedc dc 
rcacciones afectivas a los estimulus fflmicos. 


1,3. El cspcctador de la filmologia 


Despues dc lu guerca. a pattir de 1947, cn cl seno del Ins* 
tiiuto dc Filmologia se vol\i6 a despertar el imeres por el espec- 
tador de cine. La dec a da de 1930 y cl rcciente conflicto mundiat 
habian revclado, cn la prdctica, cl podcr dc impacio emocional 
de las imagenes cinematogidficas, de mantra especial en el cine de 
propaganda, Como dcstacaha enlonces Mare Soriano, secretarlo 
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dc redaction de k rcvisLa del Institute: « Antes de la filmologfa 
nos limitahamos a constat ur csta verdad elemental, a saber, que 
la proycccion de tin filnie imp region a al publico. En cuanto a 
decir pur que y c6 mo, era ulra cuestidn. For tamo, la reciente 
filmologia se dedica prwisaunente a ese por quo y a ese c6mo». 

Creado en 1947 por Gilbert Cohen-Slat, que habia publi- 
cailo cl ano anterior en PL’F su Essai sur Iks principcs cl'une 
philosophic du cinema, e] Institute tic Fjlmologia se esfuerza 
en rcunir, bap hi presidency presdgiosa de Mario Roques, 
pi-ofesor en cl Colegio de Fruricia, a universitarios v hombres 
de cine, realizadorcs, gu ion is las y criticos, 

K1 Institute publics, a partir del verano de 1947, la Revue 
Internationale de filmohgie, cuvos vcinre ntimeros rcunen, 
hasta finales de la decada dc 1950, lo$ (extos fundamentales 
quo sen Laron las bases de la teoria del cine posterior. La na- 
cientc semiology retoina, por otro lado, un problems central 
en lifiTinlogla, precisamente el de Ja iinprcsibji de reaJidad. K1 
crisijyo de Edgard Morin, que csLudiaremOb mas udulantc, El 
chic o el hombre imagiwriu (19.56), 5 e publico comr> nexo de 
union enlrc esr.is dos escuclas. Desde el primer mimero de la 
Revue de fibvologie. vario? textos ubordnrt la cuestidn del cs- 
peelador. por cjemplo: <rAlgum>$ problcmas psicofisioldgicos 
que plantea cl eine», dc Henri Wall on. v «C3ne c identifies 
ci6n», do [can Deprun, que remite do man era explicit* a la 
teoria ircudiana dc la idenfificacion. 

Esia cuestioji sera fundamentalmcnre tratadsi en d fibre 
dingido por^tiicnne Souriau f/univers fitmique (Fd. 1'lam- 
marttm, 1935), cityo capilulu II, cscrilo por lean-Jacques 
Rinicri. sc timla: «La iinpresion de realidad on el cine: lo« 
fen omen os de creenciu*. fexto ampliamente comentadti en el 
primer attfcuto dc Christian Metz Jcdicado al mismu tema. 

Los studios filrnnlogicos se interosan en primer in gar por las 
Condiciotics psicofisiologicas de la percepcion dc las imageries 
del fi)mc. Aplican los metodos tic la psicolog/a experimental y 
miritiplican los icsl* que permiten observar las reacciones dc nn 
espectador cn deternimada* eondiciones. HI estudio del doctor 
R- C. Oldfield sobre «La percepcidn visual do las imageries del 
cine, de fa television y del radar» {Revue Internationale de jil 
mologic. n.* >4, octubre 1948) se propone esolarecer fos proble- 
mas pnicnldgieos de la pcrcepcidn de las imagenes fH micas que 
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clasifica en la cadena de imagenes artificiales enfrenlandolas a la 
evolucion de la tecnologta del radar, Se prcgunta sob re la idea 
de «parecido flel», supone la existcncia de una csezda dc parcel- 
dns y recuerda que la imagen de filme es puramentc tin objeto 
ffsico, compuesto de una determinada distribution cspaeial dc 
intensidades luminosas sobre la superficie de una pantalla. Old¬ 
field fija los 1 unites dc la fidelidad fotogiafica de la imagen a tra¬ 
vel de la lexiura dc sus puntos y la alteracidn de Jas relaciones 
dc. contrast y de direction. Establece de modo claro que la 
iinagcn dc la pantalla es el resultado de un proceso pslquico que 
puede str somciido a una medida y a un Iratamicnto cuantilalivo 
y que exisicn criterion objelivos preciscis de la fidelidad. 

Estas observaeiones lc lie van a concluir que la perce pci on 
visual no cs un simple registry pasivo dc una excitacirin externa, 
sino que consiste en una aetividad del sujeto pcrceptivo. Esta 
actividad comprende proceso? regu Isidores euyn On es man teller 
una perce pc i6n equilibria. Estes mecanismos de const ancia rca- 
lizan, por ejemplo, el mantenimiento dc la grandeza aparcnlc de 
la pantalla. y de Jas figuras de esta pantalla, a pesar dc la distan¬ 
ce a que se encuentra con respecto a) espcelador. 

L.u segundo aspecto de la investigation filmologiea que se 
refiere a la percepcidn de los filmes se caracreriza por el estudio 
de las pcrccpcioncs difcrcnciales de acueido con las categorias 
del publico. Nurncrosoa cstudios plantean la peicepci6n de los 
ninos. de los pueblos «primitivos», dc los adolescentes inadapta- 
dos, por cilar algunos cjfcmplos caractensticos que aparecen en cl 
ensavo de Edgar Morin. F.?tos cstudios recur re n a menudo a la 
clcciroencd’alugrafia y analizaii los rasgos nhrenidns siguiendo 
las sccuencias del material fihniuo proycctado’ 

Sobre este aspectc* podremos reeurrir por ejemplo a: 

— Henri Gastaut, «Efectos psicol6gicos, somtSticos y eke- 
trocnud'alogralicus del cslimulo lumJnoso inrermitentc y tit 
mico». 

— Ellon SicrsLcd. «Reiicdojics dc los ninos cil cl cinc» 
[Revue internutUmcile de filmohtgie, n." 7-S). 

Gilbert Cohen-Sear, IT. Gastaui y J. Bert, «Modifica- 
cion del FF.O durante la proyeccidn cinema fogrnfienw. 

— Gilbert Cohen-Seat y )■ Kan re, «Resonanria del " hec.ho 
fflmico" sobre los lirmos bioelectricos del cerebro». 
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— G, Hcuyer, S. Lcbovrci. y olros, «\ota sobru la dec- 
troenceidugrafia durante la proyeccion r.irtcmaiogrdfica en ni- 
tios inadaptarios*. {Revue interrtutionate de filmolouie, n.° 16. 
enero-niarzo 11)34, o-nsrudk* experimental^ de )n actividad 
nerviosa duramc la proyccciun del filme*.) 

Esta vertiunte del estudio filmolrtgrco del espcciador nos llevy 

“ ! aS ri lnn f* Ji f. ,0nes dc la «s«miologia» mcdi'ca. La perspoctiva 
del fllosofo Etienne Souriau en cl Instiluw cle Filmologia esia 
muchft mas eercana a las dc In esieliea dd film* y del espeerador 
tat como se desanollaron despucs. 

Fticiiue Souriau, en su cstudiu clfcico sob re «la esiruciura 
del iimverso fflmico y el vocabulario de la filmologia*, inlenta 
defmir los diverso* nivdes quo segun el mtervienen en la escruc- 
tura del uni verso lilmico. F.nlrv esos niveks, distingue el relative 
a 05 «hechos espeetatorteks*, 01 piano espeernforia] es para 
ktictine bounau aquel dondc se realiza, un aero menial espedfico. 
la inldcccidn dd universe filmico (la «diegcsis») segtin los daios 
«panta]ltshco&». Llama hecho uespcuiaturial# a todo hecho sub- 
% tlV0 . c l uc pone en \ uC & la persorialidad psiquica del cspectador. 
Pov ejcmplo, la perception dd iiumpo, en el nivel filmofdnrco —el 
que sc re 1 1 ere a la proyecdon miwna-, es objerivo y cronome- 
tialife mientras quo os subjetivo cn el piano cspecmtorial. A este 
se reficre el espectador cuando estima que «eso tienc i'uerza» o 
«quc va demasiado rapido». Puede haber fenomcnos de «dc«cn- 
ganehe>» entre los dos uiveles. Si por ejemplo los hechos dc la 
pant alia conocen fendmenos de uccJcraddn rtSpida, es posible que 
ciertos especicidores no sigan el rilrno de ace I era cion y sa «dcs- 
cuelgucna; en esc caso. dejan de *rcalizar* lo que sucedc y tie 
nen tma imp res ion de desorden y confusion. 

hsta d «yuncidn se observa asimismo on d case dc la uriltza- 
cion ilc tie nos irucujes cuyo grado de arbiirariedad puede difi- 
cuhar la credihilidad: por ejcmplo, el memento dd ralcntizamicn- 
to Inusical l 1 «c senala la detention del liempo en Lex visit&un du 
soir. de Marcel CarnS (1943). 

. . CtienMC 5our5au tambien que los hcchos espectato- 

nales sc prolongs mas alia de la duration de la proyecdon: in 
teg ran prmcipalmcnte la imprest 6n del espectador a !a salida del 
filme y lodos los hechos que se rcficren a la iniluencia profunda 
ejereida por el filme despues, ya sea a naves dd recuerdo o a 
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bravos de una especie do impregnation productsva do los mode¬ 
ls de comportamiento, Sucede lo mismo para el cstado de espe- 
ra creado por ef cartel do] filme, que constttuye, por cjemplo, un 
hccho especialoriaJ p re-fun nf'< mice (Revue internaliortate de fiJ- 
mologie, n,° 7-8), 


1.4. El espectadov de cine, «hombre lmaginario» 

En 195ft Edgar Morin publico su ensayn ^.7 cine o d homhrc 
imaginary, calificadu entonces de antropologi'a soeiologica. En 
el prdlogo tic una edition lecientc dc csu: cnsayo, el autor esti- 
ma quo «osie libro es un aeroJjto» ( pn'dogo daiado en diciem- 
bre tie 1977). F.n efeeto, ;a importancifi y la originalidad de este 
ensayo dc auiropologia han si do 1 mn ciU able me nre sub-estimadas 
en los dus dcoenios posterior^?, U ni/a porque, profit nd amen te 
imiovador. no era atineabb on ninguna de las clasificaeiunes vi 
gentes en el niomemo do su aparicion «puesto quc no hablaba 
de arte ni de industria tiriemalografica v no so reform a ninguna 
categorfa de lecroros prctkierminados*, 

Algunas piginas del ensayo tic F.rigar MoHn se publfua- 
rnn prime to en el n. f - 20-24- dc la Revue interriutumale cle 
jiimologie, en 1955. Fsto signifies cl reconotiniumio de la 
filiation directa on ire los textos dc inspiration filmoldgica y 
el ensuyu de Morin; este, por oJro ladr>, so ha nutrido con 
referenda^ a la teoria clasica del cine (Jean Epstein. R. C,n- 
nudo. Bela BaJazs) y .sc ha apuyado sislematicamcme on los 
inth/tjos filmologicos du Micbotte Van der Berk y dc Gilbert 
Cobcn-beat. La perspcciiva antropoldgica cs, sin embargo, 
nueva; para cl amor sc irataba no !anm dc eonsiderar cl 
ciiiL- bajo b luz dc la antropologfa, romo de considerar t:sia 
be jo la hr/ del cine, poslulando que la realidad miaginrma 
del cine revela con una particular agudeza cicrtov fendmenos 
antrupologicos. 

rtloda la real idnd pcrcibida pas a pur la forma imagon. 
Luego rena« on rccuerdo. es tbtir cn ir.iagcn de la ima- 
gen. A bora burn, el cine, como rod a figuration (pintura, di- 
bujn), i:s tin a imagen dc irnagen. per© como la foro. es un«i 
imagon de la imag.cn porcepriva y, mejor que la foto, cs 
una imagen ailimatin, es dec it viva. Como representation 
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de itmj rep revenue ion vW« d cine nos invila a reflexionar 
sobre lo irnaginarro dc la roalidad y la realidad de lo imagi¬ 
ne rid.» {Edgar Morin, prdlogo, 1977), 

Edgar Morin parte de la transfonnacion, para cl sorprendcn- 
le, del cinematogrufo —invention do finalidad cicmifica—, cn 
cine — m;)quina de producir lo imaginario—. KsLudia las icsis 
dc I os inventoies y las oporie a las ileduraciones de los primer os 
cineastas y criiicos, las cualcs dcsarrollan todas las frases de 
Apollinaire, que considers «cl cine cornu un ereador de vida 
surrealists”. Edgar Morin lotna cnlunccs la observation de Etien 
ne Souriau: «F.n cl uni verso filmico exists una especie de mara- 
villoso atmosferico casi eongenilu». Pero aclara a continuacidn 
cl stains i mag in aria de la percepcion fflmica abordandolo a par- 
tir de la relation entre la imagen y el «dobJe». 

A1 rctomar las lesis sartrianas sobre Ja imagen coma «presen- 
tia-aiiseiicia» del objelo, en las que la imagen se define corao 
una preseneia vivida y ana ausencia real, sc rcficrc ententes a la 
percepcion del mundo de la moot alidad arcaica y de la mentali- 
dari infan til, que rient-n cornu rasgo comun no ser en principio 
conscicntes dc la ausenuia del objeto y que creen en la realidad 
de sus sue nos tanlo como en la realidad dc sus vigilias, 

El espccifidor do cine sc cncucntra en una position idenrica al 
dar nn «alma* a las cosas que percibc sobre la pantalla. HI pri¬ 
mer piano anima cl obicto y «la gota de leche de La tinea gene¬ 
ral, de S. M. Eisenstcin (1926-1924), se sneuentra ast dotada 
de una potencia da rechazo y dc adhesion, dc una vida soberana*. 

I. a percepcion filmica presents todos Ids asp w Los de la per- 
cepcion magica, scgun Edgar Morin, Esla perception es comun 
al primilivo, al nino v al neuroiico. Se fnnda en un sistema co- 
Truin dderminado «por la crccncia en cl doble, en las metamor- 
fosis v cii la ubicuidad, cn la fluids universal, en la analogia 
rccipruca del micro cosmos y del macrocosmos, en el antropn- 
cosmomorfismo». Ahora bien, todos esios rasgos corresponden 
exactamente a los caracteres constitutive^ del uni verso del cmc. 

Si para Edgar Morin las reladones entre las estructuras de la 
magia y las del cine solo se ban seniido, antes de el, intuitivamen- 
tc, por cl conlrario, el parentesco entre el uni verso del dime y el 
del sueho con frecuencia $e ha pcrcibido. El filmc rccncucntra 
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pucs, «la iniagtn sonstila, debilitada, empequenecida, engrande- 
ciila, aecrcada, dddrmada, ubsesiva, del mundo secreto al que 
nos retiramus tamo en la vigilia como en el sueno, esta vida mas 
grande que la vida, donde duermen los cnmenes y los heroismos 
que no realizaremos jamas, donde se ahogan nuestras deceptio¬ 
ns y germinan nucstros deseos mis locos» (J. Poisson). 

El aulor analiza en los capitulos siguientes los mecanismos 
eomuncs entre los suerios y el cine plameando la pi ovecci On-iden¬ 
tification, en el eurso de la cual el sujeio, en lugar de proyectarsc 
en el mundo. absorbe el mundo en si mismo. Profundiza el estu- 
dio de la participation cinematografica comprobando que la irn- 
presidn de vida y de realidad propia de las imageries cinemaiogni- 
ficas cs inseparable de un primer alien to de participation. l.jga 
estc a la ausencia o a (a atrofia de la participaddn motriz prac* 
tica o activa v estipula que esta pasividad del cspcctador !e eo- 
toca oil situation regresiva, infftnlilizada, ooino bajo el e fee to 
do uiia neurosis artificial. Sh<jh la conclusion de que las tecnicas 
del cine son provocations, acelerationes e intensificaciones de la 
p ro y e c ci On - i d en t i tic a ci 6 n. 

Prokmgnndo su reflexion. Edgar Morin ec ocupa en distinguir 
la idcnlificachSri con un personaje de la pan tailor, fenomeno tri¬ 
vial y el mas evidente que tan solo es un as pec to de los fenome- 
nos de proyectidn-identificacion, de las «proyccciones-idemifica- 
ctones polimorfas» que superan el marco del personaje y coniri- 
buyen a sumergir al espectador tamo en el medio como en la ac¬ 
tion de! filme, Este caracter polimorfo de la identificaci6n aclara 
una comprobacifin sociologies primera, ounque a menudo olvida- 
da. como es la diversidad de filmes y el eclecticismo del gusto 
en un mismo publico: «Ast\ la identification con lo semejante, 
af igual que la identification con lo extrafto estan ambas provo- 
carias por e! filme, y este segundo aspeefn es cl que 7-anja ncta- 
ii ionic: !« participation do 1 m vida real* (pay. 110). 

F.ti el parry fo Lilulado <cTeenica dc la satisfaction afec- 
liva». en el capilulo IV. «E1 alma del cine*. Edgar Morin 
precede al resumen de su hipotesis de investigation, que 
present* asi: 

«El cincmarografo, al rfcstirrollar la magia latente du la 
imagen. *c ha colmudu tie parliorpacioncs hasta metamorfo- 
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scnrSL- en cine. til punto de part id a fue cl Jcsdobiamiento 
foiogrfiticti. iinimado y proyectado sobre la panlalla. a par- 
tir del cual se puso cn marc ha en seguida un proceso gene¬ 
tics.) de excitacidn en cadena. F.l cncanto de la imugen y la 
imagen del mundo al alcance de la mami ban dcicrminado 
mi especEaculo, el espccukulo ha provocado un proiligioso 
dospliegne iiuaginario, imagen cspcciaculo y lo imaginario 
han cxdlado la formation de nuevas cstructuias en el in¬ 
terior del filme: el cine cs cl producio de esie proceso. hi 
cinematogi'afo suscuaba la participation. El cine la pmvtiea 
y las proyccciones-identificpclones se despejan. se exaltan en 
cl uinropo-cosmomorfismo. (...) Hay que considerar esos fe 
mmiciios tt ifigicos c.omo jcrogl iikos de un ienguajc afectivo.» 
[El cine o el hombre imaginario, F.d. dc Minnil, pag. 1 18). 

Los desarrollos posted ores profundizan las reflex iones tilmo- 
16gicas sobre la itnpresion de realidad y el problems de la obje- 
tividad ctnetnatografica al verificar que la eamara imita las vias 
do nunstra perception visual: «La edmara ha encontrado empfri 
camcttlc Lina moviiidad que cs In de !a visidn psico!6gica» 
(R. Zazzo). Enfrcnlan Lamb ion lo que cl autor llama «cl com- 
plejo de sueno y de rcalidad*. pncsln quo cl uni verso del Time 
mezcla los alribntos del sueno con la precision tie la realidad 
ofreciendo al espectador tina material!dad exterior a el. aunque 
solo sea la impresion dejada sobre la pelfcula. 

No deism dc sorprendemos hoy la pcrlinencin y In actualidad 
de [as tesis de Edgar Morin que prefiguran a la vcz los traba- 
jos de semio psicoanalisis del cine tal eomo las desarrulla Chris¬ 
tian Metz en Hi significant imaxinario (1977), ni las invesli- 
gacioncs mas reciernes dc un autor eomo Jean-Louis Schefer en 
t/hamme ordinaire du cinema (1980). que trataremos mas ade- 
laiilc (vease pag. 288. «F.spectador dc cine y sujeto psicoanalfti- 
co; la apuesta»). 


1-5. Un nuevu enfoque del cspcctador dc cine 

La cuestion del espectador, que cuitiu aeabamos dc ver, era 
ya cl centra de los debates de la csctida filmoldgica de la deea- 
da de 1950 (en una perspective mas psicologica que psicoan&U- 
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tica), sulriy en cl Lranscurso de la dccada dc 1970, despots del 
desarrollo de la semiologia, un subilo «crnpuie» que pareee ha- 
berse lentificado hoy. 

Cuando la scmiologia cmpczo a constitute como teoria 
piloto en el campo del cine, se dedico cn especial, slguien- 
do cl modeto do la lingiiisiiua, n1 Hiiiilisix inmaritiiilc del Icti- 
guiMjc LiincniiiiDgrafnit> y do $uis eddigos, qnu irKclniari, c:tm 
loflo rigor mclodiildgico. la kuna en consideration del su- 
jeto espectador. Ls la e.poca, por citar un ejemplo hiscorico, 
dc la «°ran sintagmaiica* de Christian Metz. 

Lucgo, siguiendo los trabajox dc Roland Barthes, d rnfc- 
rcs dc ta scmiologia sc dcspW/.d claramcnle del cstudio de 
los codicils *1 ilc los lottos (vease cl capitulo precedentel. Eri 
estc cambio de perspective. se descubrio la prescncia de un 
vado cn d lexio mismo, un lugai del lector, considerado cn 
un primer momento como l-I que anicula los eddrgos. el 
quo cfccLua cl Irabajo. F.sla clapa. inaugurada eon la publi¬ 
cation del .S/7 dc Roland Barthes, ha visto multtplicarsc lo$ 
analisis textuales de filme en los que comenzabu a esbozar- 
se, muy debilmente, el lugar y c) trabajo del espectador dc 
cine, 

Esta evolucion de la mvcxligacibn (edrica tenia que dc- 
sembocar cn mins (rabajos que t rat a ran de forma mas espe- 
ciiiea v directa la cuvstion del espectador dc cine, desde un 
juirilo dc vis I a meta psic.ologico. como los de |ean-Louis Ban- 
dry o de Christian Metz. 

Sobrc esta misma vertieme del enfoque dc tin a teoria tlel es- 
pcxtEidor. la investigacion dispone de imichos angulos de ata- 
que. Citemos cuatro. los principoles, entre los que m: jimtifican 
los trabajos tedricos de que vamos a hablar. 

I. /,Cudl as cl desmo ilei espectador de cine? ;.Ciial cs la 
nuturaleza de ese deseo que nos empuja a encerrnrnos, dunuuo 
dos horas. cn una sala oscura donde se agitan sobrc una pantalla 
sombras fugitivas y cn movimwnto? iOut buscanios allf? /.One 
te dan a cambio del precio dc la enlrada? Lu respueski se ptiede 
buscar en el sentimiento dc un esiado de abandono, dc solcdad, 
de falta: el espectador de cine suele ser un refugiado que ira- 
ta de llcnar una perdida irreparable, aunque sea al precio dc una 
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regression pasajera, socialmcnte reglamentada, durante el ficmpo 
de una pmycccion. 

2. i(ht& sujeto-e&pectador estd indue ido por cl dispositivo 
cm etna t ogrdj U ‘.o ? iLa sala oscura, la suspension de la motricidad, 
la siipervalorizac.ion de las funciones visuales y auditivas? 

No hay duda de que el sujeto espectador, scducido por cl dis- 
posilivo cinematografico. reeneuentra algunas de las tfreunstan- 
das y las condiciones en las quo lia vivido, en lo imaginario, la 
e-sccna primitiva; identic© semirniemo de exclusion ante esta es- 
eena separada por la panialla del cine como por el contorno de 
una eerradura, identic© semimiento de identificacidn con los 
personajes, que se inuevcii en un escenario del que el esta exdui- 
do, identica puJsidn voyeurista, identtea impotencia metric e 
identic© prcdoniiniu de la vista y del oido. 

3. £Cud! es el regimen metapstcoldgico del sujao-espectador 
durante la proyecciotl del filme? /.C-duio siluarlo respecto a los 
estados cercanos del sueno, de lo fantasmatico, de la alucinacion, 
de la hipnosis? 

4. cCutil as el lugar del especiador en el desarrollo del (ti¬ 
me prtipiameme die ho? ^Cdmo consiituye el filme a su especta¬ 
dor en la dinamica de su avanca? Durante la proyeeeion v des¬ 
pues, en el recuerdo. ise puede hablar de un irabaio del filme, 
por parte del espectador, en cl semi do en que Freud habla dc 
un trabajo del suefio? 

list a avanzada tcoriea rdalivamenic recieri le, y breve cii 
relacidu a la hisioria del conjunco de la teorfn del cine, se ha 
consiruidy por impulsos sucesivos, con un cicrio desorden. de 
forma Lulaliriente desigual y sin coordination en luhtiIo a la ex 
ploracidn de las principales dircccioncst; algunas dc ellas, sunii- 
das en el calor del debate, se hurt visto sobrcvaloradas mientras 
que otras. por razones cnynnru rales, se hart dejado sin cultivar. 

A la exposition algo lediosa y neeesariamente «bri1lanre» dc 
estas diferentes invest igac-iones tedricas, que la falta de una com- 
pilacidn hacc diffc.il de valorar, se ha preferido una exploration 
mas sistcmatica (y mas ineditaj, de lo que se ha dado cu llamar 
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la <ddcmificaei6n» en el espectador de cine, despues de tin ro¬ 
deo, que nos ha parccido necesario. para la dcscnpcion de ese 
concepto de psicoanalisis. Memos crefdo mas pvovechoso articu¬ 
lar de forma cohereme uno de los enfoques posibles del tenia, 
desplegando a[ maxirno las implicaciones tetiricas, antes que ago 
tamos describiendo todos los plan team ientos embrionarios y mas 
o me nos anarquicos de esta cuestion de porvenir de la teorm del 
cine: la cuestion del cspccradnr. 


2. Fspcctador de cine e identilieacion en el lilme 

2,1. El papel de la identificacion en la formacion 
imaginaria del yo, segiin la teoria psicoanalitica 

Una serie de analogies ban pet-mi tide a la teoria del cine 
acercar el espectador al sujeto del psicoanalisis, a traves de do 
termhiadas posruras y mecanismos psiquicos. Sin embargo, eon- 
vjene primero ciarificar lo quo la icoria pstcoanalilica cmiende 
pur hlcriLiticacioii. cn la mcdiila en quo lus conceptos surgidos 
de esia djsciplina ban dado lugar a una utilization «salvaje» 
cn cl campo de la teoria y de la cKrica del cine y han engendra- 
do con etlo multiples eonfusiones. 

F.n la teoria psicoanalitica. el concepio de idcmificaci6n ocu- 
pa un lugar central desde que Sigmund Freud claboro la segunda 
teoria del aparato psfquico (Jlamada segunda tdpica) en 1925. cn 
la que suuaba el Hilo, el Yo y el Superyd. En cfecto, Icjos dc scr 
un mecanismo psicoldgico entre ottos. la kleiilijtcctciou es a Uj 
vez el mecanismo basico para la constilucioii iniaginaria rid yo 
(funcion fundacional) y el nudo. el prntutipo de un cicrto jiumcru 
dc instancies y de procesos psicolbgicos posteriores por los que 
el yo. una vc7. constiruido, contimia difcrenciaudose (fun cion 
iTialrii'ial). 


2.1.1. La idenLificaciofi primaria 

El sentido de esta expression ddentificacion primaria» ha 
variado dc modo considerable en el vocabularies de la teoria psi- 
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coanalilica, tamo en el riempo, como de tin an tor a oiro. Aqui la 
enienderemos en el sonrido dc Freud cornu ddenLificaeibn direc¬ 
ts c inmediata quo so silua anteriormenle a toda busqueda del 
objeio». 

Para Sigmund Freud el sujeto humano, en los primeros tiem- 
pos do su exisientiia, on la fase quo precede al complejo de Edi- 
po ( cstaria on un estado relafiyamcntc indifercnciado en el que 
cl objelo v cl sujeto r el yo y el otro, aun no se habrfan situado 
de forma independ!ente. 

La idcntificacion primaria, scnalada por cl proecso do la in- 
corporation oral, seria «)a forma mas originaria del vinculo alec- 
livo con un objetO» y esia priwera relation eon cl ubjeto, en este 
caso la mad re, se caraclerr/.ari« por una ciorta confusion, una 
cierta indiferenciacidu oil Ire el yo y d oLro. 

Fu d cursu de csta fase oral primitiva de la evolucion del 
suielo. earacierizada por el proceso de incorporacion, no se po- 
ilria dislinguir entre la busqueda del objeto (que pone el objero 
como un otro aurdnomo v deseable) y la identificacion del ob¬ 
jeto. 

tista identificacion del objeto us inseparable de la cxpericncia 
llamada «fndel espejo». 


2.1.2. «La fase del espejo* 

En el transcuiso de esta fase del espejo se instaura la posi- 
bilidad dc una relacidn dual entre cl sujeto y cl objeto. entre 
el yo y el otro. Jacques Lacan, que ha clubunulo la teoria dc 
csla fa sc del espejo, la siUia enlre lua seis y los diceiucho meses. 
En ese r no memo de su evolucion, el bebe esia aun en un estado 
de relative impotencia motriz, coordina mal sus movimientos, y 
al descuhrir en el espejo su propja imagen y la imagen de lo 
semejante (la de la inadre que lo lleva en brazos. por cjcmplo) 
a i.rfives dc la mirada, constimyc imaginariamenic su uni dad cor¬ 
poral: se iiienlilieura >j si misrno como uni dad rrjicniras pereibe 
lo scmcjanlc como oiro. 

Esc momcriLo cn quo cl nine pcrclbc su propia Imagen en 
un espejo es fundamental en la formal* ion del yu: Jacques La¬ 
can insistc en que este primer esbozo del yo, esta primera di- 
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ferenciacion del sujcto, so const ituyc sobre In base de la identi¬ 
fication con unu imagen, on una relncidn dual, inmediata, pro- 
pia do lo imagintirio; csta cutrada on lo imaginario precede el 
acceso a lo simholictt. 

El nino empieza a const mi r su yo al idcntificarse con la 
imagen de lo scmejanie, del olru, como forma de la uni dad cor¬ 
poral, La experioncia del espejo. fundadora de una forma pri¬ 
mordial del Yo, es la de una idcmfHcaddn en la que el yo em- 
pieza a bosquejarse. <t enlrar on jitcgo, como fomiacidn ima- 
ginaria. Esta identifieacion con la iraagen del semejante sobre 
cl modo de lo imaginario constituye la maLriz de lodas las 
idcmificariones posteriores, Hamadas secundarias, a traves de 
las cuales se va a estructuiar y a diferonciar, a continuaddn, la 
personal id ad del sujeto. 

F.sta fase del espejo corresponds, para Jacques Lacan, a la 
aparielou del ntircisismo primario que pone fin al fantasma del 
cuerpo fragmeniado quo la precedia, de forma que cl narcisis 
mo esta ligado a la identifieacion. F.l narcisismo serin en pri¬ 
mer lugar esta capLacion amorosa del sujeto poc esta prim era 
Imogen cn el espejo en la qm: cl nino constituyc su unidad 
corporal sobre el modelo de la imagen de Ins dernas: la fasc del 
espejo setia. pues, el prototipo dc toda identijicacidn nardsisiu 
con el objeto. Lsta identifieacion narcisisla con cl objelo nos con¬ 
duce de lleno al probiema del enpeeLador dc cine. 

Jean-Louis Bail dry ha destaeado con precision una doblc 
analogic entre la siiuacion del «nirio ante el espejo» y la del 
cspccLador dc cine. 

Prime™ analogia: entre el espejo v la pantalla. En los dos 
casus limenios una supcrficte cuadrada, limitada, circunscrita. 
Esla proplcdad del espejo (y de la pantalla) ss la que permite 
de modo fundamental aislar un objeto del mundo y, al mismo 
tiempo, conslituirlo cn objeto Ioi al. 

Es cosa sabida que el cuadro de cine sc resistc a ser 
percibido en su funcion de coite, y que el objeto mas par- 
eiab el cuerpo mas ftagmenlado, liene una funcidn, ante la nii- 
rada del cspectadnr, de objetn total, dc objeto re totalize do 
por la fuerza cent ripe del eumlrti. For cjemplo, ta mayor 
parte de los primeros pianos del cine clasico. Muv poeos 
e incast as han ten id o el proyecto, ideologic;* monte perturba- 
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dor para el especiador, tie Irabajar d cuadro eti su funcidn 
de corte. lin el cine modcrno, eitcmuis a ft an-Marie Straub, 
cuyos tilmes testimonian en cada piano esta conception di- 
ferente dd euadro. 


Para Christian Metz, si la pantalla equivale en cierta mane- 
ra al espejo primordial, exisle enlrc cilos una diferencia fun¬ 
damental: al contrario de lo que sueede con el espejo, hay una 
imagen que la pantalla no dcvnclve jamas, In del cuerpo del 
espectador. Elio se relaciona con la definicioti que Roland Bar¬ 
thes ha dado de la imagen: «La imagen es cso dondc yo csroy 
cxcluido... no estoy en la escena: la imagen esta sin enigmas. 

Scgunda analogia: entre el estado de impotencia motriz del 
niho y la postura del espectador implicado pot el dispositive 
ci ne ma to gr alien. Jacques Lacan pone el acento sobre una doble 
condicion, ligada a la prcmaduracion hiologica de la cria hu- 
mana, que determina la constitution imaginaria del yo despuds 
de la fase del espejo: la inmadurez moiriz del nino, su falta 
de coordination, que le Ilevan a anticipar de modo i magma rio 
sn uni dad corporal y a la inversa, la maduracion precoz de su 
organize cion visual. 

1 11 hibicion de la motricidad y papd preponderate de la 
funcidn visual sun las dos caractensticns espetificas de la pos- 
tura del espectador de cine. Todo sucede como si cl disposi¬ 
tive puesto a punto por la institution tincmatografica (la pan- 
talla que nos relleja la imagen de otios cuerpos, la position 
sen Lada e inm6vil t la sobrevalorizacidn de la aclividad visual 
cemrada en la pantalla a causa dc la osctiridad ambiente) imi- 
te o reproduzca parcialniente las condiciones que han presidi- 
do, cn la tnfancia, la constitution imaginaria del yo despues de 
la fase del espejo. 

Desde que el cine existe, se ha desracado much as voces, 
e induso analizado, la fascinac.idn de l«s eineastas por los 
espejos v los rcflcjo.s de toda* clases. Algunos directorcs, 
como Joseph Losev cn El sirvientc (1963) y Ceremonia sc- 
creta (1969), sc han «espetializ3do» en estos planus de cs- 
pejos. Esta predilection del cine pur loa espejos licne evi¬ 
dent emente oirfls dcierminationes, pero no e$ absurdo ver 
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en cllo, adenitis de todas las razones propiamente est^ticas o 
tcmtitu:a«, cl uco dc csia analogic entrc ia palilalia y cl espe- 
ju primordial, 

El scgundo piano dc la identificacidn, el de la identificacidn 
secundaria, Li cue mucho quc vcr con cl complcjo de Edipo. 


2.1.3. Las identificaeioncs sccundarias y la fase de Edipo 

Se sabe el lugar 1'undameiiLal quc oeupa cl complcjo de 
Edipo en la teoria psicoanalitica y el papel ecnLral quc brcud 
otorga a esta crisis, a su position v a su resolution, en la cons- 
truccidn de la personalidad, Asimismo, para Jacques J.aean, el 
Edipo marea una transformation radical del scr humano, cl 
paso de la relation dual propia de lo imaginario <que caracie- 
rizaba la fasc del espejo) al registro de lo simbolico, paso que 
It- permitira const!tuirsc en sujeto, e instaurarlo en su singula- 
ridad. 

Esta crisis, que Freud siliia entre los tres y los cinco anos, 
encuentra predsamente su salida en la via dc las idenlijica- 
ciones secundarias quc ocuparan el lu gar de las re hid ones con 
el padre y la rnadre en la cstruclura triangular del Edipo. y de- 
jartirt una serial, 

Es preciso repasar rapidamente la description quc ha dado 
Freud del complejo de Edipo, pese a, o mas bien por causa 
dc la vulgar izacitin algo simplism que circula en torno a este 
eoTiccpLo freudiano. 

La crisis edipiea se caracteriza resumiendo— por un con- 
j ini to dc cargas psiquicas sobre los padres, por un coni unto de 
dcscos: amor y dcseo sexual por la figura parental del sexo 
opueslo; odio celoso y rfcsco de muerte had a ta figura parental 
del mismo sexo, pcrcibida oomo rival y coma instancin que 
prohfbe. 

Si nos queclamos por cl in omen to en csta forma simple, 11a- 
mada «positiva» del complcjo dc Edipo, sc puede dc&tacar una 
ambivalencia fundamental. Por ejcmplo. el nino epic ha empe- 
zado a dirigir had a su mad re sus dcscos libidinosos, siente 
hacia su padre un send mien to hoaiil; pero al mismo tiempo, la 
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jalta de satisfaction de ese deseo cuyo objeto prohibido es la 
madrc, lc I leva a id e.nli Hearse con el padre, que percibe como 
cl sgresor, como el rival en la simacioii triangular edfpica, el 
que sc opone al deseo, El pequeno so cricuenlra en la posici 6 n 
de desear a su madre, odiar a su padre, gozar imaginarianiente, 
por identification, de sus prcrrogziiivus soxualcs sobre la madre. 
De la misma manera que es cxcluido dc la eseena primitiva, 
vivida por el como una agrcsion, el pequeno se identifies con 
el agresor, en este caso el padre. 

En el cine, donrk: las eseenas de agresidn, fisicas o psi- 
coldgicos, son I rucuentes, sc rrata dc un reeurso dramariro 
basieo; predispuesio a una fuerie identification, el especrador 
se racuenira a menudo en una position nmbivalente al iden- 
tificarse a la vcfc eon el agresm* y d agredido, con el verdu- 
go v la vJctima. AinbiValencia cuyo caracier ambiguo cs in¬ 
herent al placer del e spec cad or en esc tipo de secucncias, 
scan las que fueren las jnteileioucs consciences del reaJizador, 
y que esra en la base de la fascination ejercida por d cine 
de terror o de suspense: vease el exiio de filmes como Psico 
sis. de Allred Hitchcock (1^01), o. urns recientcmenre, Alien, 
de Ridley Scott (1979). 

Adenias, para evjtar toda simplification del complejo dc 
Ldipo, Freud ha insistido siempre cn la ambivalettcia funda¬ 
mental de Ios deseos sabre los padres durante la crisis edfpica, 
ambiValencia ligada a la bisexualidad del liiiio; por el juego de 
components homosexuals, el complejo de hdipo sc presents 
siempre a la ve/. baju la forma llameda «negaiivn»: amor y de¬ 
seo en relation con el pariente del mismo sexo. celos y odio 
por el pariente del sexo opuesro. 

«l.a identification - -dice Freud*— es ambivalente desde el 
principle,': puede otiemarse ifinto hatia la ternura como hacia 
c! deseo de supresirtn... fcs faeil de expresar en una formula 
esta diferencia enirc la identificacibn con cl padre y el apego 
al padre como a un objeio sexual: en el primer case cl padre 
es aquet 411 c so querna SER; en el segrundo, cs aque-l que se 
querrfa TFNER.» 

Lds relations edipicas son siempre eomplejas y ambivalen- 
tes. y eatfa «modelo» del padre y de la madre puede servir a 
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let voz sc gun el 5KK o el TENF.R, como sujeto y objeto del de- 
seo, sobre el mode de la idcntifrcacion (descar sec) o del afecto 
libidinal {desuar loner). 

En el filme ciasiec, pen* cl juego combinado de las miradas 
y do la planificocWn, el personajc sc encuentra atrapudo en 
un vaiven similar, unas voces es sujelu dc la inirada (cs cl 
fil que ve la escena, qiiien ve a los orrns) y otras es objeto 
bajo la mirad* de oiro (olio persona jc o cl cspectador). 
A iraves de este jue°o de miradas, mediatizado por la posi- 
cion de hi u a mara, la plaiulkaciou cliLica de !a ebcena de 
cine propone ill espectador. de forma bastame trivial, ins- 
crita en los eddigos. esta ambivalencia estauuaria del perso- 
naje en relation con Ja itlirada, al deseo del otro, del cspec- 
tador. Raymond Ucllour ha evideneiado con daridad esle 
proceso en .sus analisis dc Los pri'taros, de Hitchcock, y El 
sue ho eierno, {ft Howard Hawks; lambidn Nick Browne, a 
propdsito de La diligtrncia. de l ord. 

El final del periodo edipico, la salida de la crisis vn a 
realizar, mejor o peor segun los sujeros, por la via de la Iclcn- 
titlcacidn. Las bdsquedas sob re Jos padres sod abaiidonadas 
coma tales, y sc transform an cn ana aerie do Ulcntilicaeiones, 
llainadas ^secundaria**, a I raves de las; cuales se colocan en 
so Uigar las diferentes instancies del yo, del superya, del ideal 
del yo. El superyo, per Ionia r e; ejcmplo mas desarrollado por 
Sigmund Freud, deriva directameme do la relacton edi'pica con 
el padre coma mstancia prohibidora. como obstaculo para la 
iealizaci6n de los deseos. 


2,1.4. La Identificacion secundaria y el yo 

Estas identiftcaciones secundarias, por las que cl sujeto 
saldra, de forma mas o menos logracia, de fa crisis edipica, 
toman estructilralmente la cominuacidn y cl lugar de los deseos 
cdfpicos y constituiron cl vo, la personalidad del bujeto. Estas 
idcnlifieacioties son la malriz de today lay identilieadoncs futu¬ 
fas del suielo por las que su yo sc va a diferendar poco a poco. 

Esta claro que las idenriiicaciones seenndarias, cuyo pioto- 
lipo siguen siendo las rekiciones en el triangulo edipico (del 
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que hemos apreciado la complcjidad), estdn abocadas, pur estc 
origen cdipico mismo, a la ambivakncia. 

En csia evolucion, formadora del YO, por la entrada en lo 
imaginario precediendo cl aeceso a lo simbolicu. la identifica- 
cion cs el principio dc base de la constitucirin imaginaria del 
y°* IXrbemos a deques Lacan la insistence en csla jimcion 
imaginaria del yo: el yo sc define por una idcnlificacion con 
lo imagt-n de los demas, «por otro y pariT otro», El yo no es el 
centro del sujeto, cl lugar de una sfntesis, sino que m£s bicn 
cstil eonstiiuido, scgi'rn la expre.sidn dc Lacan, por un «barati!lo 
de identificaciones», pur un conjunto eonLingente, no cohcrcnie, 
a menudo conflictivo, un verdadero patchwork de imagenes bc- 
tetdclitas. Lcjos de ser el lugar de una sfntesis del conocimicn- 
to del sujeiu por sf mismo, el yo,sc definiria tr^s bicn en su 
fund on dc deseonocimiento: por el juego permanent de la 
idemificacidn, el yo se dediea desde su origen a lo imaginario, 
a lo ilirsorio. Se con Struve, pur identificaciones sueesivas, como 
una insiancia imaginaria cn la que el sujeto liende a aliertarse, 
v que es sin embargo la condicidn sir/e qua non de la locali¬ 
zation del sujeto por si mismo, dc su entrada en el lenguaje, 
de su acceso a lo simbolico. 

Las experiences culturales parti dparan, desdc luego, dc 
esas idemificacioncs secundaria? postenures a lo largo rlc toda 
la vida del sufelo, La novel a. cl teatro, el cine, como experien' 
cias culturales con fuerre idcniilieaciun (por la pucsla cn esce- 
na del oLro como figura del semejante) jygardn un papel privi- 
Icgiado en estas identificacioncs secundaria* culturales. 

FI idea] del yo, por cjemplo, continuara construycndose v 
evolucionando por iifcnlificacibn con modefos muy diversos; 
parcialmente contradiclorios, reencontiados por el sujeto tan to 
on su expericncia real como en su vida cultural. El conjunto dc 
esas idcntificadoncs, de origen heterogeneo, no forma un siste¬ 
rna reladonal coherente. sino que mas bien parcceria una yux- 
taposicidn dc ideales diversos mas o menus compatibles entre si. 
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2,2. La idcntificacion tomo rcgresicSn narcisisla 


Ocra caracluHstica imponante del espcclador d t cine es que 
se trata de un sujcio cn «estado de falta». 


2.2.1. El caractcr regreslvo de la idenlificacidn 

«Lu identification rcprcsenta la forma mas primitive del com- 
poriamiento afectivo... A voces la election del objeLo libidinal 
code el lugar a la identification..^ 

Cada vez que Freud sc vc obligado u describiv esta trans¬ 
formation do la election del objeto (cn el orden del tcnerlo) 
en identificacinn con cl objeto (on cl orden de serlo), subraya 
el caracter regresivo: en este paso a la idcntificaci6n > se trata, 
para tin sujeto ya eonstiniido, de una regression a mi esiadio 
anterior al de la relation con cl objeto, un estadio mas primiti¬ 
ve. mas indiferenciado quo cl apego libidinal al objeLo. 

Y esta regresidn, sude inslaurarsc sobre un estudo de jalla, 
l an to si sc trata dc una react ion a la perdida del objeto (en cl 
easo dc dude por ejemplo) como dc un cstado mas perm an cn- 
ie de soled ad, cs deeir una faita que cunoierne a los derrtas: 

«Cuando se ha pnrdidn el objeto —dice Freud-—. o uno se 
ha visto obligado a reiRinciar a el, sucede a voces que se resarce 
idcntifititndose con tlicho objeto, erigicndolo dc tujcvo cn cl yo, 
tie modo que la election objclal regresa hacia la identification.* 

Fste uaraclcr regreslvo de la idenrifinacidn, ligado a un 
estado de fall a, xugicro algunos considered ones respeao al 
tenia de! espectador de cine. Debe quedar claro, dc entrada. 
quo cl cine es una experience cultural consetitida, rcla ti va¬ 
iner ce eonxclcme. y que el especradur del filme sabe bien. 
como el li:i:ior dc novela, que esra cxperienela exeluye a prio¬ 
ri toda eleceidn nhjetual por la razdn evidente de que el 
objeto figurado sobre la pmiialhi es ya un objeto augente, 
im« efigie, un <• significant imaginano* como diria Chris¬ 
tian Mel/. No cs menos imporxante que b election dc entrar 
en una sala de cine re vela siempre. mas o menus, una re¬ 
gies i6n consentidn, un ponerse elitre parentesis eon respee- 
Lo al niundo. que vione prccisamcntc de la action, de la 
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eleccion del ohjuto y de los riesgos, cn provecho de una iden- 
tificacion con el universe) imaginarki de la fiction. Y cslc 
desoo de regresidn (incluso ritnalizado socialmcmc: ir al 
cine es una aciividad cultural acepLada y dc pocas conse- 
cuencias) ck ct indice dc que d espeuiador de cine sigue 
siendo, »iaa alia de las legitimation's culturales. un sujeto 
en cslado dc falia, viccima del duclo y la soiedad. Fsto no 
sjrvc para el espectador de television, muchu menus sumh 
do cn un estado dc retiro y soiedad, y irmcho menos indi- 
nado a una fueriL idcntificacidn. 


2.2.2. HI caracier narcisi&la de la identification 

La identification os. una regresion dc lipo narcisista cn la 
medida en que permin' rebtaurar cn cl yo cl objeto ausemo t> 
perdido y negar, por esm restauratidn narcisista, la ausencia u la 
per did a. Es lo que haee decii a Guy Rusolato que la klenliiica- 
cidn «du la posibilidad de satisfaecrse bin recurrir a I nbjelo ex¬ 
terior. l.a identification perniitc redueir (en los ncurtiileos) o su- 
primir (cn un narcisismu absoluin) las rclaciones con los demas*. 

Si la rdcnlificacion cost el ulro consiste en e rigid a cn d yo, 
esta relation narcisista, a salvo dc lo real, puede lender a sus- 
tifuir, con un benetitio cvidcnle para el sujeto. cl azar de una 
election del objeto. hi proceso no dejn dc rceordar el «repfi> 
guc» d d fetichista sobre d fetiche, manipulabte a voluntad, dis¬ 
port ible dc mo do pcrniiinente cn un orden de cosas libie dc toda 
re lac ion verdadcra eon los demas y sus riesgos. 

La identification narcisista Lcndra, pues, una lendeneia a 
Valorar \n soiedad y la relation fantasmatica en detrimcnlo de 
la relation dc objeto y se presenter* como una solo cion de rc- 
pliegue cn el yo, lejas del objeto. Segun Gilies Dcleuze seria 
una equivocation presen tar de modo general la identification 
cot no una reaction ante la perdida del objeto. ante el estado dc 
falia. como una reparation posterior, mien Iras que la identifica- 
eidn podria may bien ser anterior y «deicrminar csta perdida. 
provocarta c incluso desearlau. 

Esta component narcisista de la identification, esta ten- 
dcncia a la soiedad, a reiirarse del mundo (aurtque solo sea por 
bora v medial, parlicipa ampliamenrc del dcseo de it al cine 
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y del placer del cspectador. Tanibiun- podri'amos dcuir que 
el cine, sobre lodo el cine do fiction tal como esia constitutdo 
inscitucionalnicnte para funcionar con la identification, presupo- 
ne siempre, dujando de 1 ado lodas las implications culturalcs 
o ideologies, un espectador cn escado de regression narcisista, 
es detir., rctirado del mu a do como espectador. 


Estc cs d sentido cn quo se puede cmender la frase dc 
Franlz Fan on que el cinea«ta Fernando E. Solanass registro 
en so filine. La kora dr los homos (1967), ditigida al espee- 
laduir « I'odo espoclador cs un ooliardc o un traidonr. Esta 
frase, aplicada al cine, dabn amplio eco de la i curia brech- 
tiana del icatro, segun la cual. en el Hiniic, «(oda identifi- 
cacirfr* as peligrosa» dado que suspends l:] juicio del eapm- 
lu critico. Este esta do de identification del espectador de cine, 
eompuesto dc regresion narefeixia, de retiro, dc inmoviliza- 
cidn y dc Hl'asia ha side, a lo largo de la hisioria del cine, un 
problem;* ineludible, una traba para totlos los cineasias que 
ban tenido cl desco o la voJumad de haccr filmcs con la 
inrcnci6n de iniervcnir en cl eurso de las cosas o de anas- 
trar a los csjvciadores haci« una ioma di: crmciencfa v a la 
accron: dneastas militantes, cienos doeumenialistas...' Entre 
las cslrategias ma> a menudo puesfas. en juego para comba- 
tir esta component? regresiva de la identification .se puede 
sttuar eJ desafio o el recli*/.t> de la fiction, del relate dasi- 
co (D/.iga Vertov, por cjcmplo), la population de un cine 
dc !a realidad (cine dirccio, cine-verdad. etcetera) o una for¬ 
ma mixta hecJus a la vez de acceptation y de deconstruction 
de^la fiction, muy extenclida a principles de la decada de 
1970, como lo dcmuesiran muebos filnics de Philippe Garre! 
{Man* pour m# moire. 19b7; La cicatrice intericure. 1970), 
dc Marcel II a noun (Idauthcrttiquc proems de Curl-F.mntafjuel 
fun^ ]%7; L'ftiver, 1970; U primemps, 1971), de Margue- 
nte Duras UMtruire dis-eile , l%9; jaune In soldi 1971)" de 
Jean-Marie Straub y Daniele Huillet {Feed on de historic r 
1972), de Robert Kramer {ice. 1968)... Senalcmos finalmen- 
Le que cl cine de lendencia propagandists, por su parte ha 
comprendido d inters de utilizer en su benoficio (sea ci.al 
fuere su idcologfa) esle e.stado de regresion narcisista del es¬ 
pectador al construir liceiones adecuadax, con una fuerte iden¬ 
tification. 
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2.2.3, Una reactivation del «estadio oral» 

Este estado regiesivo dc la identification activa de nuevo en 
el sujeto una relation dc ubjeto caracterisrica del esiadio oral. 

Para Freud, (a identification «se comporta como un produc- 
to dc la primer* fast, de la fase oral de la organization de In 
libido, de la fuse durante la cual se incorpora el ohjeto dcsca- 
do y apreciado, comicndolo, es decir, suprimfendolo*. 

Hay que anadir □ esto, con respccto a la identification en 
general, 4 ue en d caso particular del cine las propias conditio- 
ncs de la proyecdon (la nscuridad de la sala, la inhibition mo- 
im del sujeto, su pasividad ante el Hu jo de imagines) comribu- 
yen a reforzar esta rcgrcaibn u\ cstadio oral. 

Esta estructura oral dc la identification, ampliamente de- 
terminada segiin cl analisis de fean-Louis Baudrv poi el mis mo 
dispositive cincmafogralicu, se caracteriza cn esencia por la atn- 
biValencia, por la indistineion interno/externo, activo/pasivo, 
obrar/sopuriar, comer/sei comido. F.n esta indistiutidn se en- 
eontrard el modelo dc relation 411 c d bebe mantiene con el 
seno de su raadre. o cl sonador con «la pantalla del suerio». 
En esta incorporation oral <|iio caracteriza la relation del espec- 
lador con el El me, «cl orilicio visual ha rccmplazado el orificio 
hucol, la absorcion de imagines es al mismo tiempo absorcirin 
del su.ieto en la imagen, preparado, predigerido por su entrada 
en la sala oscura». 

Apuntcmos de paso que muchas fkeiones *fuertes» cn cl 
cine redoblan en el ntvel del gnidn y dc 1 h icmiuica esta 
absorcidn del sujeto por 1 * imager, csta perdida de la con 
ciencia de lo* limiics proponiendo a la identification del 
espectador un personaje, ti mismo absorbido, aspirado, cn 
11 n lugar inquietame (el castillo de NosicraUi), un un lahe- 
rinto (en Fritz Lang) o, dc modo mas trivial, en una a ven¬ 
ture donde sc pierdc cn la enneiencia de si uo quo 110 cs 
obstaculo para reparar con un beneficio esta perdida dc si 
mismo, al final dd filme, como es coslumbrt cn cl cine He 
Hitchcock, por ejemplo). 
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2.2.4. IdentiticaciOn y sublimation 

Falla en d psicoanalisis una teoria elaborada de la «subli- 
macidn», comxpin muy poco trabajado desde que Freud (ra/.a- 
ra sus grandcs linens. 

Sin embargo, csta claro (He inodo particular en «E1 Yo y cl 
nio») que Freud dcsigna cl origen de toda sublimacion en d 
propio mecanismo de la idculificacinn. Cuando se conduce al 
yo, sea por la razon que lucre (duelo, perdida o neurosis), a re- 
nunciar a la election del objeto libklinai, cuando este se es- 
fuerza cn restaurar en si mismo el objeto souial perdido, por 
la ideniificacion, renuncia al mismo tiempo a los fines ili recla¬ 
me nle scxuales por un proceso que Freud describe cornu d 
protolipo de toda sublimation. 

Para Melanie Klein la sublimacion, cstrechamente ligada a 
la dimension nareisisla del yo, serfa una tendencia que empuja- 
ria ai sujeio a reparar y a rostaurar cl «bucn» objeto; encon- 
traremos, en el espectador de cine, esia muy fuerle tendencia a 
la rcstauracion del «bucn» objeto que cs qui/.a fundamental cn 
la conslilucidn del filme por el espectador a partir de esc rom- 
pccabeza? de imageries y de sonidos discontinues quo consti Hi¬ 
ve d signilicantc filmico. Pero esta constitudon del filme en 
?buen» objcio, romo veremos, es lambien generadora de difi- 
culfades tedricas porque sienipre tiene tendencia a construir la 
ilusion de un objeto mas homogenen, m£s monoWtico, mas glo 
bal que el filme cn la realidad dc su proycccidn. 


Los (iliues que sc llamaron cn In dccada de 1470 filmes de, 
la «derf>nstruccidn», que preiendian «romper» cl buen objeto 
filmico, b transparent dc la narration dasica y al mismo 
liempu transformer la relacidn de idenlilicacion cn una rc- 
1 tie ion mas critica con las imageries y los sonidos, chocaron 
a menu do eon esiu capacidad tan flexible del espectador, li¬ 
gada a la sublimacion y al uarcisismo dc su estado, de re¬ 
const rnir de otra muneru el lilmc mas «deconst rui do» en 
buen objeto. antique solo fucru cn buen objeto dc discusion 
y de teoi izacion. 
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3. La doble identification en el cine 

Deques dc csie rccorrido sumario, pero indispensable, por 
la teona general de la identifkacidn en psicoanalisis, podemos 
plantear mas especificamente la cucition de la klemilicaeidn en 
el cine. 

Durante mueho tiempo, en los escritos sobre cine, no ha ha- 
bido una «reoria» dc [a identilicaeion propiamenle dicha. sino 
por el contrario. un usu ainplio y muy extendido dc esta pala- 
bra, cm plead? cn <u aeepeidn vulgar, algo imprectsa, para dc- 
sifjufir basicamenie la relation subjetiva que el espeetador puc- 
dc rnariieticr ton este o aquel personaje del filmc. Esta palabra, 
identification, abarcaba un concepto psicoldgico has tunic vugu, 
V permit]a dar cuenta de esa expericncia de) cspcclador que 
eonsisre en panic!par, en el curso de una proyoceion, de las cs- 
peranzas. los deseos, las august ias, en una palabra, de lots sen- 
limienros dc estc u aquel personajc, eolocarse en su lugar o 
«tomarsc momeniancamente por el». amar o sufrir con el, en 
cicrlo modo por poderes, expcriencia que est$ en el fondo del 
placer del espeetador, v que le condiciona en gran medida. 
Alin hoy no es raro. despues de una proyeceion, que la dimen¬ 
sion se centre cn indagar con quien se ha identificado mas eada 
uno, o quo un crflieo dc cine sc apove en esia idcniificacion eon 
el personaie para cxplicar el iilme. 

Este uso corriente de la idea de identification que enderra 
sin duda cicrta verdad sobre el proccso de identificadon en el 
cine, aunque sea dc modo muy simplista— designa esencialmente 
una ideniificacion con el personate, es decir, con la figura del otro, 
con el semejante repress nta do cn la panful la. 

l as invcstigaciones icoricas do Jctm-l.ouis Raudty, cn rela¬ 
tion con lo quo £1 ha llamado «c! aparalo de base* cii cl cine, 
meiaforizado por la camara, han permitido por primer a vez 
distinguir en el cine el juego de una dobk j identification con 
rcspccio a I modelo freudiano de la distincion entre la identifi- 
eadun priinariH y la secundaria en la formacidn del vo. En esta 
doblc idcnttfieacidn en el cine, la identtiicacion prim aria (hasta 
entonees no tcorizada). cs decir, la identification con el sujeto 
de la vision, cn la inslancia represent? da, estaria la base y la 
condicion de la idcntificuciun secundaria, a decir, la idenlifi- 
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cadon coil cl pcrsonaje, en lo represenrado, In unica que la pa~ 
labra idcntilicauion jamas habfa abarcado hasia csta interven¬ 
tion tcdriea. 

«E1 espeutador —escribe fean-l.ouis Baudry- se identifica, 
pucs. menos con lo representado, cl espeeraculo mismo, que con 
quien pone en action cl cspccLacnlo; con quien no es visible 
pero hace ver, hace ver con cl mismo movimiento que el; cl 
cspectador vc obltgandolc a ver lo que vc. es decir, asumc la 
funtion ampliada por cl lugar mudable de la camara.» 

Hsia intervention sobre el «aparaLo de base* fue en 1970 
irno de Jos componentes de un debate redrico importance y 
basumte vivo entry teonens y criticos (Jean-Louis Baudry, 
Marcel in P ley net. Jean-Pa trick Lebel, lean-Louis Comolli, et- 
cdiera). debate que sc ha mamenido euire un»« cuantas re¬ 
vistas U iti«ttuque. Change, Jos Cahier# du cinema, Tel quel, 
/.rv nnuveih' critique) con cl icma del aparato de base cn 
el cine, sus iclaciones con In representation y con la klculo 
gia, debate que sc poliii/d al tratat do la propia function del 
cine, etcetera. Fsie debate no qued6 como un asunto entre 
teorkos. si no que durante algunos anus oblige a algunos ci' 
neasias a plantear$e inteiTOgnnLCs sobre su oficio: clicmos 
LTifr:: otrus lo$ frlmes renlrzadus en el transcurso de calc pe- 
n'odo por Tean-Luc Godard v d grupo Dziga Vertov. 


3.1. La identification primarla en el cine 

Hav que tenet cuidado en distinguir 1* ideniijicacidn pri- 
ruaria en cine y en psicuanSlisis (v£asc ci capftulo anterior): es 
evidente quo t.oda klcrililicatidn en cine (induida la quo Jean- 
Louis Baudry llama idenbficacidn prhuaria) referida a un su- 
ieto ya const! mi do, que ha supe radii In fuse de la indiferencia- 
cion primitiva tic la primera in land a >• ha aeeedido a lo sitn- 
bdlico, surge cu leurta psicoanaiitica do hi identificacion secun¬ 
daria. Para evkar cualquier confusion, Christian Metz propone 
reset vat la expression de ^identification primaria# a la fast pre- 
edipiea do ki historia del sujefo y 11a mar «idcnrificacion cinema - 
togtaboa printaria» a la del espccimlor con su propia infrada. 

Kn d cine, lo que fundament* la posibilidad de iiltmliliea- 



ESTETICA DEL CINF. 


261 

cion secundaria, diegetica, la identificadon con lo rcprcsenta- 
do, con cl person ajc —por cjcmplo en cl caso de an filme de 
fiction , es ante lodu la capacidad del espcctador para iden- 
tificarse con cl sujeto de la vision, con cl oju de la camara que 
ha visto antes que el. Capacidad do identification sin la cuaf 
cl filmc sdlo serin una sucesidn dc sombras, de formas y de co- 
lorcs, con Jelras «no identificables», sobre una pantalla. 

KI especiador, sentado en su sillon, imnovihzado en la oscu- 
ridud, vc desfilar sobre la pama 11a iroagenes animadns (hcuius 
visto que tan solo se tratfi dc una ilusion de continuklad y de 
movimiento producida por cl deeto phi a parrir del dvsfile 
irregular, con determ inada eadencia, de image lies fijas ante cl 
haz de luz del proyccior), imageries en dos dimensiones que ofre- 
cen a su mirada un simulacro de su perception del uni verso 
real. Las caruclcrislk’.as de este simulacro, aunque puedan pa- 
recernos «natu rales* por costum bre, sc csiableeen por medio del 
aparato dc base —la camara— consiruido preeisamente para 
producir cicrios efectos, un determinado tipo dc sujetoespecLa- 
dor ? so bre el modelo dc la camera obscura elaborado cn cl Re- 
nacimiento italiano cn fundon de una Concepcion, liisl.urica e 
ideologicamentc fee had a, de la perspectiva y del sujeto dc la 
visidn. (V6ase capibilo 1.) 

La i dent ifi cad on primaria, en el cine, es aquclla por la que 
el espectador sc identified con su prop i a mi rad a y se expcrtnien- 
ta como loco de la representation, comu sujeto privilegiado, 
central v trasccn dental de la vision. El es quien ve ese paisaje 
desde ese punto de vista linicu. Sc podria dccil tambicn que 
la representation de esc paisaje se organ iza total me ntc para un 
lugar puntual y unico que es preeisamente el de su oju, El cs, 
en ese travelling, quien acompaiia con ia mirada, incluso sin 
mover la cabeza, al caballero que galopa por la pradera: su 
propia miradfj cs la que constituye ese barrido circular de la 
escena, cn cl caso de una panoramica. Esto lugar privilegiado. 
siempre unico y central, adquirido adciuas sin ningun esfucr- 
70 dc movilidad. es el lugar dc Dios, del sujeto que todo Id 
perdbe, dotado de ubicuidad, y constituye el sujeto-espectador 
sob re el modelo ideoltigico y lilosdfico del ideal ismo. 

El espectador tiene que darsc cucnLa —porque a otro nivcl 
lo sabe siempre— que no asisic a csta escena sin mediaridn. 
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quo una camara la ha fllmado prcviamente para el T obligando- 
Ikj dc dJguna mancra a eslo lugar; que esta imagen plana, esius 
malices no son reales sino un simulacra en dos dimensions 
insert I o quimicamemc sobre una pclfcula y proyectado sobre 
una panialla. La identification primaria hace, sin embargo, que 
sc idcntilique con el sujeto de la vision, con el ojo dnico dc la 
camara quo ha visto esta csccna a Tiles que el y ha organizado 
la rupresentacidn para el. de csLa mancra y desde este punto de 
visla privilegiado. Aunque ausenlu dc esn imagen que no le 
devuelve jamas, contrariamente al espejo primordial, la imagen 
de su propiu eucrpo, el espectador esia, sin embargo, sobre- 
presentc de ulras maneraS; conio foco de Loda vision (sin su 
mirada, en dertu modo, no habvi'a filme). como sujcLo que todo 
lo percibe v, por el juego totalizator de la planificaeidri clasica, 
como sujeto trascendcntal de la visidn. 

Solo csia identification primaria explica que no es indis¬ 
pensable que aparezea en nn lilmc la imagen de los demiis, 
del semejamc. para que el espcelador eti cue litre, sin embar¬ 
go, su lugar. IndusO en un filmc sin perwirmjes y sin lice ion 
en d sinilitb elasico del termino (como, por cjcmplo, cn f.u 
region central#, dc Michael Snow (1970), donde la cam<tr» 
bane en iodo$ los scuddo*, durante ires boras, tin paisaje 
de Canada, desde un punio fijn), qneda siempre la fiction 
ilc iin;i mirada con la quo identifiers^. 

Apunlomos aqui, a tftulo de information, nna tculaliva 
radical mi hi historia del cine, la dc Robert Montgomery en 
La Jama JfJ b&o (1046). donde se hacla coincidii a lo lar¬ 
go de todo el filmc la mirada <U:1 pursi'uiaje y la mirada del 
os pe eta dor, 0 Si Se quiere, redueir la ulunliliomHoii seciiiida- 
rbi !>ajo Ja unit** identificacion primaria. de la! nimurra qnc 
todo l:1 lilmc sc vc en cierto modo por los ojos del personaje 
principal, quo no aparece nunca en la panlalla, salvo cn Lin 
espejo donde cmaicnlra so propia Imagen, til filme do Mi¬ 
chael Powell, £7 fotografo JcJ pJnict j (1^60), juega asitnis- 
mo con los diferentes grad os dc eoineitonda ciurt: la mirada 
del espectador, la dc la camara y la del personajc (para con- 
SLgliir dcctos dc terror). 

LI armlisj* do usia idenlilinmtidn primaria por lean-Louis 
Baudry intmlaba pnnnr nl rlln ]a union relucinnal, hasia enton- 
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ces no pi an lead a, entre el uparato de base del cine, los presu- 
puestos filosdfiuos, ideoJogicos e histdricos de las leyes de la 
perspective del Renacimiemo que le sirven aun de modeb. v el 
reforzamiento fantasm^rico del tenia del ideal isnio per el dis- 
positive cincmatogrdfico en su con junto: «Poco impurtan en el 
fondo^ csenbia— las formas de rdaio adoptadas. los ’ l come- 
nidos do la imagen cn el momenta en que una identification 
se hacc possible. Vcmos con ello perfilarse la funcion especffica 
cumplida por el cine como soportc u in st rumen to de la ideolo- 
gta: llcgar a constituir el "sujeto” por la delimitation ilusoria 
de on lugar central (sea el de un dios o el de cualquier OLro 
sustifuto). Aparaio destinado a obiener un cfccto ideologico pre- 
ciso y necesario para la ideologia dominanic: al crear una i'an- 
lasmatizacibn del sujeto, cl cine col a bora con gran eficaria al 
mantenimiemo del idcalismo*. 

Hstc cambio de perspectives en ci tema do la identifiea- 
cibii, aunqne ha permiiido un fuerlc rimpulso tedrico* a 
trave.s del debate del que hemos hablado antes, ha cenido 
Lain hi tin e( curioso cfecto de bloquear en ciorto modo la 
re flex id n sobre la identification secundaria i:n ?: cine, que- 
desde eiilonce3 ha quedado, praccicamento, en el cat ado de 
superficial idad conceptual y de genersdidad en qua so encon- 
trabd antes de esta puesta al din de la doble identification 
cn e] cine. Desdo csta intervention, los tedricos del cine uon- 
.sideran la identification diogetica como «suya» y, esta vez 
al pie de la letra, algo secundaria#. No obstanic, mientras 
que purecc dificil y poco produciivo impulsar y profundi/ur 
mas en d analisi* v la description de la idcruificacibn prima- 
na cl a bora da por Jean-Lon is Baudry y rctomada por Chris¬ 
tian Metz. la identification secundaria’es tod avia un xerreno 
reJativamenif. poco cxplorado y, sin ninguna duda, rico on 
potencialidades teoricas. Ahora nos detendromos en ei. 


3.2, La IdcnlificaciVm secundaria en cl cine 

3 2.1. La identificaclon primordial en el relato 

, « Poco ° menos escribe Georges Bataille—, todo hom- 
bre se implies cn los retain, en las novel™, que 1c revclan la 
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vf.rdad multiple do 1 h vida. Solo esos relatos, leidos a veces con 

temor, k situan fronts al destino.» < __ 

El cspectador dc cine, como cl lector de novel a, es qiuza 
primcro este hoinbrc «pendienlt» dc los relate. Mis alia de las 
espeeificidades de los diferentes mode* de exprcsion narrativa, 
hay sin duda un dcsco fundament de entrar en un relate, al 
ir al cine o al empe/.ar a leer una novel a. De la misma manera 
que acabamos de describir la idenlilicacidn cmemaiugrafica pri- 
jnaria como la base dc tod a identification diegetica secundaria, 
se podria hablar do una identification primordial en cl hccho 
narrative mismo. con independence dc la forma y la maLeria 
de ta expression que puide tomar un relate en particular. Rasta 
con que alguicn a nuestro lado sc ponga a con tar una hisloria 
faunque no se dirija a nosoiros); o con que la television del bar 
an que eslaxnos difunda un pasaje de un filmc, para que, sin 
damos cucnla, estemos pendh: tiles de cste L'ragmcnto del relato, 
del que no sabremos ni el principle ni el final. Ka evidence que 
cn csra captation del sujeto por d relato, por cualquicr relato, 
hay algo que rev cl a una identification primordial por la que 
toda historia coni ad a es un poco miestva hisloria. Hay en esta 
atr action. por lo narrativo en sj mismci, fascinaddn que se put- 
de observar desde la infancia, un pockroso motor para todas 
las idemificadoncs setundarias mas sutilmente diiereneiadas, 
anterior a las preferential cultutales mas ciaboradas, mas sc- 
lectivas. 

Esta identificaeion con cl relato como tul surge sin duda. cn 
gran parLe, dc la analugia muchas veecs scnalada entire las cs- 
Iructuras fundamental's del relate y la cslructura edipica. Sc 
puede deck quo todo relato, cn cievto modo, iascina por eso. 
revive la escena dc Edipo, el cufrentamiento del deseo y de la 
ley. 

Todo relato clasico inicia la captacidn de w cspectador al 
ahyndar la separation inicia] entre sujeto deseante y objeto dc 
deseo. Todo cl aric de la narration consists luego en regular la 
persecution siempre relanzada hack esie objelo dc dcseo, de- 
seo cuya realization csta diferida sin cesar, difieuHada, aincna- 
zada, reiardada, hasw cl final del relato. K1 recorrido ulAsico dc 
la narration oscila enlrc Jos suuaeioncs dc equilibria). dc no- 
ten si on, que marcan el principio y cl lino). La siLuacidn dc 
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cquilibrio initial tnuesrra rdpidamenle una falla, un cortc que 
c\ rein to intentara eolmar al t^rmino dc una serie de dificultades, 
falyas pistas, contratiempus debidos al destine o a la maid ad de 
los hombres, pero euya funcidn narrativa es mantencr cl reto 
de csta fall a y cl deseo del especlador de ver finalmcnte la so¬ 
lution, que determina el fin del relate, ia vuelta a un estado 
de no-tensidn, ya sea por fa culmination de la ruptura entre el 
sujeto y el objcio de deseo, o a Ja inversa, por el triunfo defi¬ 
nitive de la Ley que pro hi be para siempre esta culmination. 

FI semantic La A, J. Greimas, al rutomar eti su obra Se- 
mtintict 7 cstructural los trabajos de Vladimir Piopp (sobre la 
«moi foJogia del cuento popular ruso»1 y dc F.iienne Souriau 
(sobre las *200.000 situation's dramatical), ha definido lo 
que el llama un modulo uciancial, cs detir, una estrueUira 
simple de funcionus dramaticas que dan cuenta de la eslruc- 
tura de base de la may on a de rcMos. Es manffieslo que csta 
estructuia sc coloca en relation at enfrentamicnCo del deseo 
y de la Ley (lo probibtdo) que es el primer motor de todo 
tela to: la primera parejn de actantes que se coloca es T* del 
sujeju v el objeio, siguiendo el eje del deseo, ta segunda es 
1 h del destinadnr y el destinaturio del objeto del deseo, si- 
guiendo el eje de la ley, la tcrccra, la del o pc monte y el ayu- 
dame en la realization del deseo. La twlructura actantial, 
e vide nte monte, es una ustructura homoldgica a la cxiructura 
edipioa (vease pag. 122: *C6digo.s narrativos, funtionss v per- 
sotiaics*). 

he mu s sentiado que fa identification, como regresiOn, 
sue 1c mstaurarse sobre un estado dc e a renew: «La identificacidn 
—escribe Guy Rose fa to - se Line a una carenciu. Si hav una 
demand*, la carcncia puedc ser d rcchazo del otro a cumplir 
csia demanda. Keirnso en la satisfaction, pern tambien rectiazo 
di: una vohtntad que se opone, la idcntificacicSn c*La lanzada...*. 

En la description de estc proceso de ^laiizamiento* dc la 
identification encontramos todos los element os de la estructura 
dc base del rclato en quo cl deseo vienc a articularse con una 
carencia, con un retraso de la satisfaction que lanza al suicto 
do deseo (y al espectador) a la persecution dc una satisfaction 
imposiblc, siempre aplazuiia, q aun relanzada permanentemente 
sobre mievos objetos. 
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Sin dudii este nivcl ^structural profundo, cn que todos los 
relatw so parecen, es cl priniero en atraer la aiciicuMi del .es¬ 
pectador por el simple hccho de que hay rekto. Hsta idemifi- 
cacion dicg^tica primordial es una reactivation profunda, aiin 
relativamciiie jndifcreneiada, de las idenliiicaciones de la es* 
tructura edipica; el espectador, y tambien el auditor o el lector, 
sabe que ahi, on ess velaio del que ti esta ausc-nLc cd persona, 
se desarrolla alguna cosa que k conetone en lo mas profundo 
v que se parccc demasiado a sus propias peleas eon cl deseo y 
la Ley para no hablarle de si mfcmo y de su origen. En este 
sen lido, Jodo relato, yn tome la forma de una encucsta o de una 
investigation, es de inodn fundamental la bdsqueda dc una ver- 
dad del deseo en su articulation con In carencia y con la Ley, 
es decir, una busqucda del espectador hacia su verdad o. como 
dice (Jeorges BatailJe, de da verdad multiple de la vida». 


Se trata del nivd mas arcaico de la relation del sujeto- 
especludor con el relato filmico y se tiene en muy poca . con¬ 
sideration los va lores cu Ini rales que perm it en diferentiar v 
jjerarquizar los relalos segiTin sit ealidad o su complejidad. En 
este nivel, el filme mas frustrado y cl mas dab or ado son sus- 
ccptibks de «enganeharnos» por igual: fodo cl inundo ha 
pas ado por la experience, an la lekvisidn, de dejarsc <ralra- 
par» on la identiticacidn con cl relato de un filme que jnzga, 
por lo damns (intelectual, ideologies o urlisiieamente), indig- 
no dc intend, igual que por un fiJmc rcconocido como una 
obta de arte. 

Sob re esla identification primordial con cl liecho narrative 
en sf se apoya, sin duda, la posibilidad misma de una identifi- 
cacidn diegetica mats diferenciada en esic o aquel relaio fflmi- 
co. lino puede preguntarse si esta identification primordial del 
relato, a] igual que 1» idemilicaci6n primaria con cl sujeto de 
la vision, no es una condicion indispensable para que el filme 
pueda scr elaborado, por el espectador, como una fiction cobe- 
rentc, como sentido, a parlir de este mosaico discontinuo de 
imagenes y dc sonidos que eons tit u ye el si gni tic ante. 
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3 . 23 , Idei i Lificacf 6n y psicologia 

Un hecho que d tedrico del cine debe tencr en cuenta per- 
manentemenie; cusi siempre quo se habla dc una pelfcula, se 
habh del recuerdo de la pelfcula, recuerdo ya reelaborodo quc 
ha sido objeto de una recousLruccUSn «dcspues» f y quc 1c da 
aiumpre mas homogeneidad >• coherency de la que tenia real- 
mente en la experience do la proyecdoru 

F.sta distortion se da partial!armcrue en los personajes de la 
pelfeula, que nos aparecen en el rccuerdo como doladw de un 
perfjl psieoldgico reluiivameme establc y homog<£nco al que sc 
hace referenda, si sc debe habfar o escribir del filme, para ca- 
racterizarlos. un poco eomo se harm al refer?esc a una persona 
real. 

Se comptende que esta distortion es criganosa y quc el per- 
sonflje, como «ser de pelfcula », se consiruye casi siempre a tra- 
ves del curso de avancc del filme de forma mucho mas discon- 
tinua y uoniradictoria que como aparecc cn el recucrdo, 

_ KI espectador, nl rceordar, tiendc a oreer (como le invila fa 
crpricii diaria y el discurso cotidiano sobre el cine) que se ha 
ideal ifieado por sitnpatia con calc o aquel personaje, a causa 
dc su caricter. de sus rasgos psicol6gicos duxninantes, de su 
cornportamieiiiu general, un poco como en la vida se siente 
glohaTmcntc simpatla por alguisn a causa, crcemos, de su per¬ 
sonal idad. 

ficacion secundaria en el cine es h^sicamente una 
i den tif lead on con cl peraonaje como figura del scmc.jante en la 
ficcioiu como foco de los descos afeotivos del cspectador, pem 
serin un error con side rar quc la identificacidn es un cfecto dc la 
simparfa que se puede scnlir por tal o cual personaje. Sc frata 
mds bicn de un proceso in verso, y no solo en cl cine: Freud cs- 
tablcce con claridad que no por simpaiia sc identifier imo con 
alguicrt. sino «al conlrario, la simpafia nace sofamenlc de la 
idcntificacidn». La simpatia as, pues, el efccto y no la causa de 
la identification. 

Hay una iorina de ideritiiicacion muy ex lend id a quc pone 
esto en cvirfciicia dc mancra particular^ es la idettiificacion 
pardal, «cn exLremo circunscrila —escribe Freud— que sc ii- 
mica a Lamar un solo rasgo del objcto». F.sta identificacion, a 
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partir dc tin solo rasgo, sc produce con frceucncia entre perso¬ 
nas que no itcneu niiiguiia simpaLia ni ninguna atraccion libi- 
dmai; funefona on particular on cl nivel culcclivo: el bigote do 
HiLlcr, la clocucidn do Humphrey BogarL, etcetera. 

Csta comprobacidn, segun !a cu*d la identification css la 
causa dc la simpatfa. >' no a la in versa, planted la eucsiidn 
de la moralidad y dc la malcabilidad Fundamental del esper- 
lador dc cine. En un relate filmico hieri estrncturado cl cspcc- 
tador pucxle ser indnrido a iriemificarse, y a sentir los efectos 
dc simparid que de ello derivan, con un personaje por quicn, 
en cJ nivel de personalidad. dc earacLcr, de idcologfa. nn ten- 
drill ninguna simpaifa en la vida real, quizes al conitarlo, una 
aversion. La perdida de preventions* del espeetador de cine 
le indina a poder simpatfzar, por identification, con cual- 
qnrer personate. sicmpl’e que la estructum narrativa lc llcvc 
a cllo. Por tomar un cjemplo celeb re, Alfred Hitchcock con- 
siguio varias vcccs (Psiuosix. 1961 : f.a sombra dc una duck i, 
1942) obligar a su espectadnr a idenlificarse, al menos en 
parlc f con un personajc principal a priori coiiiplelamente 
anripatico: una ladrona. el complice en el crimen de una 
joven. un asesino de viudas ricus. etcetera. 

bsta verification puede explica r tambi^n e( fvacaso, por 
ingenuidad. del cine *edifieanro» que postula que el carnc- 
ler y las aceione$ del «pcrsonaje bueno« deben bastar para 
arrastrar la simpatfa y la idenlificacion del espeetador. 

La forma mas «agradable» que roma el filmc cn d reeuerdo, 
cn relation con la experience de su constitution progresiva 
por cl espectador en cl transcurso dc la proyoction. permite ren¬ 
der CUCHL4 dc una seauncla ilusidn. Li s La eon siste en prestar a 
la identification secundaria una inertia y una permancncia mas 
grande que lo que en tea 11 dad posee: el espeetador, asf se crec 
dc m a si ado a nienudo. se identifier ra masivamcnit a lo largo de 
un films con un personaje principal dc la fiction. a vcces con 
dos. por razones escncmlmernc psicoldgicas. y ello dc manera 
rdativamente estable y ntonolilica, La identification se dirigira 
a este personajc dc modo duradero duranic toda la proycccion 
det filmc. v sc podra dar client a de esro de forma rclativamcntc 
estatica. 

No se traia dc nugar que un gran niimero de filmcs —diga- 
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tikis, para simplificar, los mds fiustrados. los mas estereotipados, 
por ejempici hoy los foiled ne$ relevisivos— funtionan masiva- 
men It begun una identification basrante monoltrica, regulada 
por un fenomcno dc rceonotiiniciito, por tin a tipologfa estereo- 
tipada de los personaies: el bticno, ti mala, el htioe, el traidor, 
la victims, etcetera. En esie caso la identification ton el perso- 
naje procede de una identification del (y al> personaje como 
tipo. La eficacia de csta forma dc identification es indudable, 
su perennidad y su easi-universal id ad sou la prueba: esta tipo- 
logia tiene por efecto veactivar de mantra absoiufainente com- 
probada, en tin nivel a la vcz frustrado v profundo, los afectos 
surgidos directamentc de las identificaciones con los papcics de 
la ST Illation edipica: identification con el persona je porlador del 
dcsco contruriado. admiration por el htioe que figura el ideai 
del yo, lemor ante, una figura paternal, etcetera. 

$e apreeia aqui' dc una manera esiereotipada, a menudo re- 
peiitiva y perezosa, por tanlu de forma mas manifiesta, mds 
direetumente legible, un hecho que resulia esencia! en el «engart- 
cham lento » del especcador con el personate filmico, algo que se 
niili/a en lodos los filines de ficcion y que juega, sin niriguna 
dnda. un papcl esenefal en toda identification con el personaje: 
la identification tiene tin pa pel tipologico. 

Sin embargo, no es me nos cierto que este sustrato arcaico 
de toda identification con el personaje no se podna explicar. 
sin una simplification exagerada, los mccfuiismos complejos de 
la klontificacidn diegetica en el cine, y en parlietdar dc los dos 
earaclcrca mas espectficos de esta identification. Primero: la 
idemilication e.s un efecto de la estructura, una cucstidti dc 
lugar mas que de psieologlo. Segundo: la identification con 
el personaje no es nunca tan masiva y monolftica. sino, por cl 
contrario, extreinadamcnte fluid*, ambivaleme y permutable en 
el curso dc la proyeccidn del ill me, cs dccir. de su construction 
por el espectador. 
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3.3. IdentificaclOn v estructura 

* 

3.3.1. La sltuaci6n 

Si no es la sinipaLia la quo ungeruira la i den I i Head on con t:l 
persona jc, si no a .Uj in versa, quoda abierla la eucstion de la 
causa y del Jiiccauismo dc la identification secundaria en el cine. 

Parece coino si la idcnliiieaciuri fucra un efeeLo de la es- 
truciura, de la situation, mas que un deeto de la relation psieo- 
logica con los personajes. 

«Tomcmos un cjemplo, el dc una persona curiosa que en- 
rra en la habitation de alguien y rebuscc en los cajones, Mues- 
tras al pvopietario de la habuacibn subiendo las escaleras, luego 
vuelves a la persona que registra v el publico sientc la necesidad 
de decirle: ’'cuidado, alguien subc por la escalera”. Aunque una 
persona que rebusca en los cajones no uene necesidad de scr 
un persona jc simpaticn, cl publico lendra sic nip re una aprciision 
on su favor.» fr'.sia «ley» emptriea dc la identification begun 
Hitchcock, iluslrada eon maestri* en .Mamie {19641, Lient el 
merito de ser muy dura en un punio userid al: la situation (aqui, 
alguien que csta en peligro de ser sorprend idol y la manera ert 
que estel propuesta al espectador (enunciation) es lo que va a 
determinar casi de modo estructural la identification con tal o 
cual personajc en determinado momenio del filmc. 

Se puede encontrar una confirmation roialmeme einplrica 
de csto. mecanisino estructural de la identification en una expc- 
ricncia irivializada por [a television, la de mirar un pasajc, una 
.sccuuneia (a voces incluso solo unos pianos), dc un Jilme qnc 
no se ha vislo jamas. (iasi runic* se LraLa del principio del lilme: 
cl espectador sc cncucntrn enfrentndo de manera brusca a unos 
personajes quo iio conocc, dc los quo ignora cl pas-ado Hindoo, 
en medio de una fiction dc la que uada sabc. Y sin embargo, 
incluso en esas conditioner arli fid ales dc reception del lil me, 
el espectador entra rapidamcnie, casi inslaiitancamcrilc, en esta 
secuencia cuyos antecedents y con sec nun tins ignora; el e^pec- 
tador encuentra rapidamente su lugar y, por tanro, se intcrcsa. 

Si el espectador «se cuelga* tan pronto de una secuencia 
previa e intermedia de un filmc, si encuentra su lugar, es por 
que bay una parte de identification que no pasa necesariamen- 
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te por un conocimiento psicolbgico de los personajes, de su 
papel en el relate, de sus detenuinantes, de todo lo que liabria 
exigido bastante mas tieinpo y una familiarizacion progrcsiva 
con los persona jes y con la iiocion. Dc hccho, para que el es- 
puctador cncuCTiiru su lugar, el espaeio narrativo de una secuen- 
cla o dc una csccrta, basis eon que se inseriba en esta escena 
mi a red estnieiurada de relaeiones, una situation (csto cs muy 
perceptible cn los niiios cspectadorcs que se- inieresan viva- 
men tc en un filine. fragmenio por fragments, sin comprender 
la inlriga ni los resortes psicologicos). Entonces, poco imporlo 
que el espeetador no conozca a los personajes: en esta estruc- 
tura raeional que imita una reladdn intersubjetiva cualquiera, 
el espectador va a ocupar muy pronto un clcrto ntimero dc 1u- 
gares, dispuestos en un cieno orden, de mm cierLj rnuncni, 
lo que es la condition necesaria y suficicntc dc toda ideruilica- 
cidn. 

«f.a idcntificacion —escribe Roland Barthes—* no tiene- pre¬ 
ferences dc psicologia; es una pura operacion estructural; yo 
soy aquel que ocupa el mismo lugar que yo,» 

«Dcvoro con la mirada toda red amorosa, y localizo el lugar 
que setia el mio si formara parte de ella. Percibo no analogies 
sino homologias.y un poco mas lejos: <da estructura no tie- 
ne preferences; por eso es terrible (conio una burocracia). No sc 
le puede suplicar, dccirlo: "Mira, yo soy mejor que Ine- 

xorablcmcntc cl la respond*:: “Estas cn el mismo lugar; por lo 
tamo tii c-rcs H...”, Nadie puede pieitwr contra la estructura.» 

La idenlilieaciOn es. pues, una cuestion de lugar, un efecto 
de posicion esiructural. De aht la importance de la situation 
como estructura de base de la identificacidn en un relato de tipo 
clasico: cada situacidn que surge en el cur*o del fiime redistri- 
huye los lugares, propone una nueva red, una nueva posicion 
dc las relaciones intersubjetivas cn cl interior dc la ficcion. 

En psicoanalisis la idcntiOcaeion dc un sujcio con otro es 
muy raramente global, con frecuencia remite mas bien a la re- 
lac ion intersubjetiva, a traves del rodeo, a un aspecto de la rela- 
ci6n con II: sucede igual en el cine, donde la identificacibn pasa 
por esa red de relaciones intersubjetivas que se llama mds tri- 
vialmente una situacidn, donde el sujeto encuentra su localiza- 
ci6n. 
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Esta identificacion con un cierto numero dc lug a res en el 
interior de una relacj6n imersubjetiva es la condicion misma 
del lenguaje mas cotidiano. en el que la al tern ait va del «yo» 
y el «tdx' es el prototipo misnio de las identificaciones que 
haccn pn.sible el lenguaje, en el que estas palabtas designan 
el lugar respect ivu en cl disClirsu de los dos iiuerloeulores, 
quienes necesitan una identificacion reciproea v reversible sin 
la que cada sujeco permanecerta encerrado en su propio dis- 
cuiso, sin la posibilidad de entcnder el del otro y de entrar: 
«S1 to mam os rapidamente nuestro lugar t:n el juegc de las 
dfversas intersubjeiividades —dice Lacan— es que eslamos 
en nuestro lugar, no import domic. F,1 mundo del lcnguaje 
es possible ciiando nosorros estamos en nuestro lugar, no im¬ 
ports donde». 

Los orfgenes edipicos y el runcionamienin esLruci.ura1 de toda 
identificacion, asi corno las caractcristicns cspccificas del rclato 
filmico (la plamMcaclon clasiea, cn particular) son sulicicriics 
para dote mi mar cl caraetcr fluido, reversible, ambivalente, del 
proccso de idcnlificacidn en el cine. 

Dado que la idemilicaciun no es una relation de tipo psico- 
logico con uno u oiro personajs, sino que depende mas bien de 
un juego de lugares en el interior de una situacion, no puedc 
considerate como un fenGmeno monolltico. eslable, permanen- 
te a lo largo del filmc. Ln el curso del proceso real de 3a vision 
del fiJme parecc, muy al comrario. que cada secuencia, cads 
situacidn nueva, en la medrda cn que modifier cstc iuego dc 
Inga res. cad a red relational, bfisia para rclanzar la identificacion. 
para rcdrstribulr las roles, para redibujar cl lugar del espectador. 
La identificacion cs easi siernpre mucho mas tluida v fragil en 
i:l curso ik: la construecidn del filmc pur cl cspectador. duran¬ 
te d tiempo do 1 h proycccion. quo la que sc- da retrospect! va* 
menie al rccordar el lilinc. 

Esto vale sobre todo para la peKcula en au desarrollo, en su 
diacronia. pero en el nivel mismo de cada escena, de cada si 
luacion, parccc como si Sa identificacion conscrvara mas de lo 
que se ciee pese a su ambiValencia y su reversibilidad origi- 
mrriij, F.n cstc jnugo dc lugarcs. cn csta red relational instaura- 
da per cada situation nueva, se puede decir que el espectador, 
parafrasOffuido a Jacques Lacan, eslii en su lugar, no imports 
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donde. Kn una esccna He a g res ion, por cjcinplo, el espectador 
Re identifies a la vcz con cl agresor (con un placer sadico) y con 
el agredido (con augusiia); cm una cscena donde se express una 
demand* dc afeclividad, se identificara simultancamente con cl 
que csta en la position de demand ante, v cuyo deseo es conira- 
riadt) (sentimien to de carencia y dc angustia) y con el que recihe 
la demands (placer narcisista): se encuentra cada v« t inclnso 
cn las situaciones mas estereotipadas, esta mutahilidad funda¬ 
mental de la identification, esta reveisihilidad dc los afeetos, 
esta ambi Valencia de las post liras que bacon del placer del cine 
un placer mezclado. a menu do nmbtguo y mas eoiiluso (pero 
esto cs quizi 1o propio dc toda relation ima^inaria) de lo que 
el espectudor quicrc confcsarsc y recorder despues de una ela- 
horacion secundaria leyiiirmidora y simplificadora. 

La novela clasica. que uetuu tambien por sil.uadone5 sli¬ 
ces ivas, compromete a su lecior un iimh ideniificacion relati- 
vamente mas ratable que id cine. Esto deriva sin dud a de 
las carucicrisiic«s diferentes de la enunciation novelese:* y 
dc la omincicicion en cl cine. El texto superficial de l* novela 
propone casi siempro un pun to de visiu bastimte es table, cen- 
trado con clatidad sob re uri persona jet: en general una no¬ 
vels comcnzada erm cl mudo del «yo» 0 del «el» adopla 
en lixla su continuation cstn enunciacidn. Kn i:l cine narra- 
livo clasico, por el contra Ho. la varinbUidad de los puntos 
de vista. coma vcrenios. esia inscrita en cl eddigo mismo. 
Estas dos uliiuuis nfirm<-iciones son enunciados rnuy genera¬ 
tes de order csiailfstico. a los que se podrian encuntrar, en 
cl i:n.so particular de un filme o de una novela concreta, 
rnuehas exccpciones. 


3.3.2. Los mecanfsmos de la identification en la super- 
fide del filme (en el nivel de la planificacion) 

Cjueda por observer, en eS nivel dc las mas pequeiias urti- 
dade? del texto de superficie, los micro-circuilos donde van 0 
engendrarse a la vcz el relate fftmico y la identification del cs- 
peeiador, pero esta vez piano a piano, cn el avance de cada 
sccuencia, • 

l,o que desttica y parcel especifico del relato filmicc —in- 
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cluso aunque este hecho del eddigo nos parezea natural, invi¬ 
sible dc tan acosrambrados como estamos a el - es Ja cxiraor- 
dinaria iluidez de la pJanilicacion narrativa cldsica: la eseena 
mas trivial, cn cine, sc construye cambiando sin cesar dc punto 
de vista, de focalizacion, de encuadrc, arrastrando a tin dcspla- 
zamiento permancnLc del punto de vis la del espectador sobre la 
esccna representda, dcsplazamiento que no dejara de influir 
P nr micro-variacioncs cn el proceso dc identifkacidn del espec- 
tador. 


Una vez mas hay que ser prudenles al poncr de relieve la 
sirni litud entre lo que ya heincw ditrho sobre las caracteri'sticas 
de la identificaciun (su reverai bilid ad, el jm:g o de perroutaeio- 
nes, de camhins dc papcl, que parecen caraeiorizarla) y las va- 
riaciones permanentes del punto de vista inscribe en el codigo 
de la plambcacion clasica. Aunque parecc, cn efccto, quo d 
texto cfc superfieie. en cl cine, imila lo inejor posiblc cn sus 
mecanrsmus mas puros la fragilidad del proceso dc identifier 
cion, nada permits ver un dcierminisuw cuatquiera cn el que 
uno dc lus niecanrsmos seria, de alguna manera, cl «modelo» 
del otro. 


La homologia sc vnclve, sin embargo, itnpresionsuite cuan- 
do nos poncmas a medir. mas alia de nuestro habito cultural, 
l>a*ta que pur 11 o la pfanificacidn clasica en el cine (instituida en 
eddigo) es violent amente arbitraria: en aparicucia nada es mas 
cun Iran o a mtesira perception dc una cscenq vivida en la rca- 
lidad que eslc cambio permanent de punto dc vista, de disian- 
cia, de foealizaeion, si no cs predsamentc d juego permanen- 
te de la identification (cn d knguaje y cn las situaciones mas 
ordinarias de la vida), dc la 1411 c Sigmund Freud y Facque* La¬ 
can ban itemostrado tod a Ih importance en la posibilidad mis- 
ma de lodo razonamiento intersubjetivn. dc lodo dialogo, de 
tod a v id a social. 


I.o que se puede adclantar, en relacion con esta homolugia, 
es que el texto de supeditie, colocando cn su sitic estns micro- 
circLiitos, desvia probabiemente con pequenos impulsos perma- 
nenies, con minuscule >s cambios dc direccion succsivos, la re¬ 
lation entre el espeemtfor, la escemi y los personajes, aunque 
solo sea indicando lugarc* v rccorridos privilegiados, reforzan- 
do unas posturas n unos puntos de vista mas que otros. 



ESTETICA DLL CINE 


278 


Seri a demasiado Jar go describir aqui cun detalle los el erne n- 
tos del texto de superficic quo influycn en este juego de la iden- 
liiicaeion (tanto mas cuamo quo iodos los clementos, de mode 
verosmulj contribuyen a su construction); nos limitaremos puts 
a sen alar aqucllos quo iniervienen en este proccso dc la mant¬ 
ra mas masiva. mas includible. 

La multiplication de los puntos dc vista, que fund amenta la 
planiticacion clasica do la escena filmica, es sin duds cl princi¬ 
ple de base, constitutive! de esos ni i croc ire uilos do la ideniiliea- 
cion on d texLo de superficie, cl quo hara possible el juefio de 
los otros dementos. La escena clasica, on el cine, se- construye 
{cn d cudigo) sob re una rtiukiplicidad de puntos de vista: la 
aparicidn de eada nuevo piano eorrosponde a un cambio del 
panto de vista sob re !a csccna representada (que. sin embargo, 
se suponc que sc dcsarrolla de forma continuuda y en tin cs- 
pacio homogenen). No ubslante, no cs ficcuente que a cada cam- 
bio de piano eorresponda un punto de vista nuevo, inedito, sy- 
bre In csccna. Lo mas normal es quo la planificackm ckisica 
tuneionc volviendo sobre detertnmado> puntus de vista, a veces 
con insisieneia (por ejemplo, gn e! cuso de una csccna de cam- 
pos-contracampos). 

Cada uno dc cslos puntos de vista, sea o no of dc un per¬ 
son njc de la fiction, inscribe necesariainemc emre fas dil'erentes 
figuras de la escena una cierra jerarquia. les con lie re mas o me- 
nos importancia en la relation iiiicrsubjetiva, privilegia cl punto 
de vista de cienos personajes, subraya ciertas tineas de tension 
y de separation. La articulation de estos diferemes puntos de 
vista, (a insistence mas frccucnte de algunos dc ellos, «u com- 
binatoria, cn tanto que elementos insertion en el codigo quo 
permiten trazar voino en relieve de la misma situation die- 
geiica. los lugares v los microcircuitfw prlvilcgiadus para el es- 
pcctador, iniluyen en la generation dc su identification. 

Esta multi plicae Wn dc puntos dc visia se acomparia a menu- 
do. cn el cine narrative clasico. dc un juego de variuciones en 
la escala de los pianos. 

No es por casualidad que la esc* 1 a dc pianos en el cine 
—primer piano, piano medio, piano americano, piano dc 
conjunto— se osiablcec con respecto a la inscription dc! cuer- 
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po del actor cn el cuadro: sc sabc quo 1« misma idea de la 
plan [ficae inn dc la csuena en pianos de escala difereme na 
do del deseo de hater sentir al espectador, con la inclu¬ 
sion de un primer piano, la expresion del rostro de un actor, 
subravarla, seiialando asi su funcidn dramatics. 

Sin dtida alguna, en esta variation del tamaiio de los ado¬ 
res en la pimtaUa, en esia proximidad m<S$ o metios grande del 
o]o de la camara a cada personaje, hay un elemenio deiermi- 
nantc en cuaruo al grado de atencibn, de emotion compartida, dc 
identification eon uno u otro personaje. 

Para eonvcrujerMi:, bast aria con leer las dcclaraciones de 
Alfred Hiltiumek sobre este rema. Scgtin el. el wtamaHo do 
la iiTia^on» es quizas el elemento mas important lti cl arse¬ 
nal dc que dispone cl realizador para «rriarirpul<ir» la idemi 
ficacibn del espectador con cl personaje. Da muchos ejem- 
plos de sus prop3os filmcs, como esa cscena de I. os /» ujnros, 
donde era imprcsdndible, segun el, y a pesar dc las difi- 
cuTladcs liknieas, mamener en primer piano c-T rostro de 
wna aUriz que se levantaba dc su silla y exripcxaba a dcspla- 
/arsi;, so pena uc * romper* 1« identification con esc perso¬ 
naje procediendo de la niancra mas simple, cs decir, rceua- 
drandola en un piano mas amplio en d moinomo dc tevan 
tarse de la silia. 

Esle ]uego con las esealas dc los pianos, asotiado al de la 
multiplication tit: los puntos de vista, pcrinrU: en la planificacidn 
dasica dc In escena una combinGloria imiy sutil, una alteman- 
cia de proximidad y distancia, de desengnriches y enganches sn- 
bie los personajcs. Permitc una inscription particular de cada 
personaje en la red relational de la situation asi presentada; 
pertuile lambien presenter mi personaje como una figura cnlrc 
las demas. como un simple elemenio del decorado, o por el con- 
Irario. convcrtirlo en una escena en d verdaclero foco dc la iden- 
lificucion aislbndolo, en una serie de primer os pianos, en un 
tete-a-tete intense con el espectador, cuvo interns se focal ba so- 
bre ese personaje, antique juepue un pape! scctmdario cn la si¬ 
tuation diegbtica prop! a men lc diehu. 

Se trata, cvidcmemcuic, de ejemplos extremos. algo simples, 
que no dehen ociiliar la cumpleja sutilidad que permite este jue- 
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go, inscriio cn cl cddigo, con la variacidn de la escala de pianos. 

En csios microcircuitos de la identificacidn en el cine, las 
miradas ban si do siempre un vector eminentemeitfc privilcgiado. 
El juego de miradas regula un cierlo numcro dc figures del 
montaje, en el nivcl de las mas pequenas ariicalaeioncs, que estan 
a la vez cntrc las mds frecuentcs y las mas codi Hernias: cl rac- 
cord sobre la mirada, el c ampo-contracainpo, etcetera. Nad a 
hay aurprendentes en ello cuando la identificacloii secundaria esta 
centrada, como henios visto, sobre las rclaeioncs enlre los per¬ 
sonals. y cl cine cmnprendio muy promo que las miradas 
constituian una pieza indispensable, cspccffica de sus medios de 
expresion, en cl arte dc impliear al espectaclor en cstas rela- 
ciones. 


F.l largo periodo del cine mudo, on el curso del cual sc 
constiiuyeron esencialmeiue lo.s endrgos de la plant ficac.idn 
clasica. [avorecid ntucho la torn a en oonsideracidn del papei 
privllegiado dc las miradas. que les permittan, ers cierta me- 
dida. paliar la agenda de expres'vidad, dc entonacionus, do 
ma rices en Jos dialogos dc los rotulos. 

La arfinjlacidn dc la mirada en el desen y la j hi si on (leori- 
j.ndfi por )toques Lacan cn «Le regard carnme objet a») predes- 
tinaba a la mirada a jugar un pnpcl central cn un arte marcado 
pur d doble caracter de set a la vez un arte del reiaio (por 
Lanto, dc 3as iransfomaciorics rid dcsco) y un arte visual (per 
tanto, de la mirada). 

Asi. cn much as text os icdriuos. el raccord sobre la mi¬ 
rada sc ha coavertido en la figure cmblemmiea dc la identi- 
heacion secundaria en cine. Sc rrais dc esa figure, may fte- 
cuence, cn lu quo un piano «subjctivc» (supucstamenic visto 
por el persona jet siuvric directarnenie a un piano dd perst.:- 
tiajc que mira (cl campo-contracampo poetic si:r considera- 
do. cn cierta manera. como un caso particular de raccord 
sobre la m trad a). En csta ddcgaeidn de la mirada enttv. el 
espectador y el personuie. se ba qnerido ver la figure j>or 
excelcncia de lit idoniificaeion con cl personaje. A pesar dc 
-u apurenle d^ridad, este cjcmplo ha cmiiribuklo sin dud a 
a enturpecar cue scion dc la idem ir'icac ion cn el cine por 
ujiu sriripl’ficacion exageruda. F.l until isis de los pioeescs de 




f'.l pa pel central dc la mi rad a cn el planu. 

L>e wrriba ti Mhaiiv /(' )in*r s? Kvt‘. r.U; M. Curin' (1919) 
Litcadei'ados, dc A. Hitchcock (19461 v I’siccsm, 

Hr A ITitr'-icor-k (1961'}. 
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generation dc )a idemificacibn pur lt.>.> lnicroeireuilo* tic 
miradas (y su articulation pur el muntaje) en un filme na¬ 
rrative surge sin ninguna dud a de ana teorizacrdn mucho 
mas ajustada don do el raccerd sobre la mirada, incluso si 
seiiala uti punto Ionite, un cortocircuito entre identification 
primaria c idem; licajibn secundaria, ler'idrii-j un papcl djunj- 
siadc i:spi:c:ilico y particular para scr ejcmplar. 

3.4. identification y cnunciucktji 

BasUiria con relomar las palabras tie Alfred Hitchcock en 
el eiemplo prccedonte, sacado de Mamie (v.Muesiras al propie- 
rario... luego vuelvcs a la persona que rehusca...*), para entre- 
ver qiic en csta colocaci6n dc una situation con fuerte identifi- 
CiiCic'm d Irahajo de la ir island a quo ensciia O quo Tiarra ex Ian 
determinanie coma la uslruclura prupia de lo que se muestra o 
narra. Esto lo saben todos los narradoros de e.nemos, que no 
dudan en intervenir en el cur so «naiuruK de los acontecirmentos 
tornados. dcmorandolos. modulandolos, creando ebetos dc sor 
presa. falsas pistas. etcetera, y cuvo ane consiste. precisamente. 
en la tnaestna de una cierta tviujinuicidn (v su retdrica), cuyos 
elect os son mucho mas dcieniMii aides sobre las react iemes del 
wulilnrio que cl amfenidn del CTiimciudn inixirui. 

Fn d ejemplo dc Alfred Hildieoek. cl aspect ado r no puede 
«lcncr Tmcdc>» por el quo rebusca on los cajoncs miix que por- 
que antes b instantia narradyry 1c ha niostrado al propicrario 
subiendo la cscalcra. Si la cscena sc ejcrcc dc distinto tnodo 
sobre el cspcctador. producira un puro efccio de sorpresa, que 
para la idemificacion del personaje funciona mucho menus, F.s 
decir. que en cl proccso dc identification. cl trabajo dc naira- 
cion, de In «inosiracioM". tie la enunciation, juega un papol de- 
Icnuituinle: ivmtiibuye am pi i a monte a informin' la relation del 
espeemdor con la Jki'csi* y con los persnnnjcs. F.n el nivcl lie 
las gra rides ariiciibcioficx mtmtlivas. [uoiljlsru pcnuanciilemcii- 
tc cl saber del especiador sobre los aeon led mien los dicgelicos. 
vOntrolara cp cada instame las infunmicioncs de que dispone a 
medida que avanza el filme, escondera algunus elememos de la 
situation y, por el contrario, anticipara otros, repulara el iuego 
del avatice v d rctroeeso entre cl saber del espceiador v el saber 
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sujwesto del personaje y podm Infiuir usi de forma permanen¬ 
ce en la identificad6n dnl cspcciador con lab figuras y las situa- 
doncs dc la <li6gesis. 

_ £h el Tjivifl mas global y menos proviso de la identifica¬ 
tion con d rdatn fpor end mu. sc pudria decir. de esta re- 
yulaefiin mas suiil y espcciliea dc la identificacidn por el ira- 
baro dc la enunciation en el avarice del mismo filme) hay una 
idcmifieacion diegciiea mas masiva. menus dbsliguda, rclali- 
vnmelite indilercnte af trabajo espeefJku dc hi cnnncjacidn en 
aida medio de cxpscsidn y cn cuda lotto on particular. 5e 
puedc elirmar que csta mdiiuiddn mils inerte de la identifi- 
eacion snr^e m£s del ununeiado de la diegesis (en sus gran- 
dcs lineas cstrucUJ rales) que de la enundacion pmpuimeme 
dfdia, y que prescrim un carSclcr mas regrusivo. edfpico. 

Kn ci nivc 1 dc cada csccna, el irabajo dc la enunciacidn 
conslsiu, eomo acahamos dc ver, en desvfar la conexion del cs- 
pcclador con la situation diegerica. en irazar microcircuitos pri- 
vilcgiados. en organizar (a geiifiracidri y estruciuracitfn del pro- 
oeso de identificationpiano por piano, Esta labor de fa onun- 
dacion es lanLo mas invisible, en cr cine narrative clasico, en 
cuanto que us asiimida por el codlgo. V sin duda allf, en cl ni- 
vel de fas pequu’ias arlicutocioncs del texio de supcrficic, es 
donde cl codigo resuka mas precise. mas estahlc. mas *auiomd- 
lico». f>or Lanto mas invisible. La planificacicn de una escena 
scp.Oji varios pun ton dc visUi, la vuelta h esios, d campocon- 
tracainpu. el raccord *obrg la mirada. son clcrncntus arbhrarios 
del cudigo que participan directamentc dc la labor de la eium- 
ciuokin. pero que el cspcctador de cine, por costumbre cultural, 
percibe eomo el «grado cero» de la enunciation, como la ma- 
ncra «natural» de conlar una hisiorin cn el cine. Es ciertn quo 
las «wglas» del momaje dasico, en particular las de los raccords, 
intenran precisanietile borrai las sefinJcs dc! trabajo de la ctnin- 
ciacion, haccrJo invisible, de mancra que las situacioncs sc pre- 
semen a I cc pc cm dor «como cl las ummas» v que el cod i go, con 
im tal grado de trivialjdad y usura, parezea funcionar casi auto¬ 
mat icamen in y dar la ifusion de una cspecie de ausencia. de 
vac to. de la insiancia de en-jnemckin. 

I.stn as una de las fiterzas del erne narrative clasico del Lipo 
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del cine amuricano de las decadas de 1940-1950, y vma de las 
razyncs del excraordinario poder de cslc modo de relato filmi- 
cu en el que la regulation minutiosa c invisible de la enuncia¬ 
tion maniiene la impresidn, an cl cspcciadur, de que el mismo 
crura en el relato, que se identifiea am un personaje pot sim- 
patia, que actua en esa situation un pueo como lo harfa en la 
vida real, Jo que liene pur declo reforzar la ilusidn de que es 
a la vez el centre. la rucnlc y cl aujolu unico de las emociones 
que le procure cl filme, y do negar que esia identification sea 
tambien cl cfcclo de una regulacion, de una labor de la enun¬ 
ciation. 


Desde la decai I a de I960, con la valorizacidn (sob re lodo 
cm Rumpu) del conccpto de autor, se ha visto coda vez a mas 
tineas las imponerse por una enunciation personal)*, firman- 
do do alguna man era sus fi lines con algunas senates m*1s o 
menus o.sicnto.sa* y arhiirarias de esta enunciacidn quo lcs 
earacieri/.*. Es cl ease de realizadores celebrcs como Ingmar 
Bergman {El silencio, 1963; Persona, 1966). Michelangelo 
Antonioni {El eclipse, 1962; Desierto rojo, 1964), Jean-Luc 
Godard (Le meprh, 1963; Deux o trois chores que }e mis 
cl’elle, 1966), Federico Fellini {La doke 1960: Ocho y 
medio, 1962). 

A priticipio de la deeada do 1970. despues de un largo de¬ 
bate teonco sobre la ideologic rranstnitida por el cine clash 
co (en particular sub re la Transparence, sobre la tiimrnacidn 
do las senates de la enunciacion) afgunos dneasras, por razo- 
nes polfiicas o ideological. crcyerun convcniente inscribir 
daramente en su.s Dimes rl trahajo de la enunciacion, cl pro- 
C650 de produccidn del filmc. Citemos por ejempfo O dob re 
a Madrid , dc Marocl Hanoun ( 1965); Tout va bien , de Jean- 
Luc Godard y Jean-Fierre Gorin (1972), y lodas las pelfculas 
del grupo Dziga-Veriov. 

Pareccria. cn los d cm eases, que ta presenda mas sensi¬ 
ble, mas subrayada, dr una instancia enuntiadora tendrla que 
entorpecer, al monos parcialmcnte, el proucso dc identifica¬ 
tion, aunque solo fuera haciemlo injis dificil para el espec¬ 
ial ° r Id ihision de ser cemro y origen unico de tod a identi¬ 
fied cion, dejdndolc pereibir en el filme la presentia de esta 
figura, normalmentc l: scon did a, del commlador de la enun¬ 
ciacion. Sena subestimar un poco lu mpac-idad del espeeLa- 
dor para rcsiaurar el filme como «huen obieto»: pura Ins 
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ospectadorcs mas o mcnos cinefilos o inldccluaks de estos 
Himes, esta jfigura del controlador dc la enunciacidn se ha 
convert ido a su vez on una figura on qnien identilicarse. Iden¬ 
tifies ci6n bastante clasiea desde un punto do vista c»i rue ru¬ 
ral- el controlador do hi eminciacion (el amor, induso cuan- 
do se esta euestionando) es tambien, a «n man ora, aquei 
cuya vofunlad se oponc al de.seo del espectador o lo retrosa 
(el quo 1an7.a la identiticacidn) otm el prescigio. ademas, para 
lo.s einefilos, de ser uria figura que encama un ideal del yo. 


3.5, Fspcctador de cine y sujelo pslcoanalitico: 
la apuesta 

^ Todo lo que precede cn este capitulo surge de la concepcirtn 
clasica, en psicoandlisis, de la identiticacidn eumo regresidn nat- 
cisista y supone cate postulado totafmenic arbitrario: se pndria 
explicar el cstadu o la actividad dol espectador de cine con k>$ 
inscrutncmob tedrieos elaborados por el psicoanalisis para ex- 
plicar al sujeto. Lo que supone, a priori, y ahi hay una especie 
do rci.o. s que el espectador de cine es enteramente humologable y 
reducible al sujeto del psieoanSlisis, en todo case a su moddo 
loorico. Esta concepciou del espectador comicnza hoy a ponerse 
on duda: para Jean-Louis Schefer, por ejcmplo, habria un enig¬ 
ma irreductiMe on la fiction del sujeto psicuanah’tico, en tan to 
que centra do sobre el yo. FJ cine pedina mas bien ser dcscrily 
en sus efecios de asombro y de terror , oomo produccidn do un 
sujeto dosplazado, «una espeeic de sujeto mutante o un hombre 
mas descunocido*. 

La via seguida hast* aqin en la teoria del cine no pcrmitia 
eomprenderlo como proccsy nuevo, descubrir t'ucra de la homo- 
logia aseguradora del sujeto v del dispositive cinematogrdfico. 
Para Tean-Lonis Schefer el cine no esta hcchu para permitir al 
espectador reenconirarse (teoria dc la regresiun narcisista), si no 
sob re todo para sorpiender, para asumbrar: «Se va al oine 
—todo d mundo— en busca tie simulaciones mas o menus te¬ 
rrible*, y no de una ration de suenos. En busca de un poco de 
terror, dc algo de lo desconocido (...) cuando estoy en cl cine, 
soy un ser timulado (...) dc lo que habria que hablar cs de la 
paradeja del espectador». 
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